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INTERVIURI

De vorba cu Dan Buciu

Andra Fratila

Compozitorul Dan Buciu a fost unul dintre primii teoreticieni in
zona modalismului muzical romanesc. Cu multi ani in urma, este cel
care “are fndrézneala

acestui pas (...) optand . / \
pentru o sarcind dificila,

spre deosebire de multi
colegi de generatie care isi
contopesc comod glasurile
cu ultimul strigat la moda”.
Aceste afirmatii ii apartin lui
Alexandru Pascanu si au
fost exprimate in 1980 fin
prefata volumului "Elemente
de scriiturd modald” semnat
de Dan Buciu, devenit n -
2013-2014 "Mic tratat de scriiturd modala”. Astazi, compozitorul Dan
Buciu, profesor dedicat si autor de lucrdri cu caracter muzicologic, ne
impértaseste experientele sale multiple in lumea muzicald
roméneascéa gi se declard un privilegiat pentru c& a facut ceea ce i
place!

-~

A.F.: Stimate Maestre, faceti parte dintr-o generatie
minunata care s-a bucurat de o perioada plina de emulatie
in planul noutatilor muzicale. Ca tanar compozitor ati fost
prezent la Darmstadt, de trei ori, insa complet la doar doua
editii. Ce impresii v-a lasat avangarda muzicala din afara
Romaniei si cu ce ”"bagaj” muzical v-ati intors de acolo?

Dan Buciu: La una dintre editii nu am ajuns decat in
ultima zi din pricina formalitatilor de viza insa despre celelalte
doua la care am participat sunt multe de povestit. Cred ca
prima editie (70) a fost foarte importanta pentru mine, desi nu
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aderam la tot ceea ce am intalnit acolo, ca stil si/sau estetica. in
orice caz, sa il auzi pe Karlheinz Stockhausen vorbind era
absolut fascinant, era un orator excelent si spunea lucruri foarte
interesante — desi dupa parerea mea cam fundamentaliste. Tmi
amintesc, iarasi, de clasele de interpretare ale pianistului Aloys
Kontarski, un interpret extraordinar. Cursul si oratorul cu care
am rezonat cel mai bine a fost cel al lui Gyorgy Ligeti, mai cu
seama ca eram deja familiarizat cu muzica lui din discutiile si
auditiile pe care le facusem cu Aurel Stroe la Conservator. Fata
de serialismul integral al lui Stockhausen si compania, Ligeti
era mult mai aproape de stilul si constructia mea de compozitor.
Totusi, Stockhausen avea o sald mare cu o audienta de 100
sau 200 de oameni in timp ce Ligeti, de pilda, avea o salita in
care incapeau circa 12 persoane (dar nu eram niciodata atéatia).
Desi si Ligeti era un compozitor al vremii, el nu aderase la
pr|nC|p||Ie enuntate de Pierre Boulez si confirmate de ceilalli
serialisti |ntegrall$t| In ceea ce-l prlveste pe Boulez nu pot
spune ca am pentru el o apreciere deosebita, dimpotriva, au
fost lucrari care m-au impresionat negativ. Trebuie sa
marturisesc ca pentru Luigi Nono am avut si am o perceptie
diferita, partial si pentru Stockhausen dar sunt mult mai
aproape de Nono. Revenind, atmosfera, insa, era foarte
frumoasa, era o ocazie unica in timpurile acelea sa stai de
vorba cu muzicieni straini. Experienta a fost grozava pentru
mine, mi-a deschis mintea, de altfel disponibila la orice, chiar si
la lucrurile care nu-mi placeau prea mult sau deloc; importanta
era deschiderea si contactul cu compozitorii si cursantii. A doua
oara cand am mers la Darmstadt l|-am cunoscut pe
Ferneyhough care, din pacate, nu mi-a placut deloc; oarecum la
fel s-a intdmplat si cu Wolfgang Rihm care, mai tarziu, a devenit
un compozitor important — are o muzicad buna. Am aderat,
partial, la principiile lui Rihm dar nu pot spune ca reprezinta
compozitorul meu favorit.

A.F.: Asadar in functie de preferinte, de afinitati, v-
ati creat un stil propriu. Cum s-ar caracteriza acesta in
context muzical romanesc?

D.B.: Irinel Anghel are o carte despre orientarile stilistice
in muzica romaneasca, o0 carte, in opinia mea, absolut
remarcabila, foarte buna. Dar dupa parerea mea (si nu numai a
mea) lucrul care defineste cel mai bine pe fiecare compozitor
roman este faptul ca apartine acestei scoli roméanesti si nu
faptului ca a imbratigat o directie stilistica sau alta. De ce spun
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asta? Pentru ca situatia respectiva a fost observata inca din anii
60-70 pe plan international: toata lumea remarca faptul ca in
ciuda unor diferente stilistice, de tehnicd componistica, de
limbaj etc., lucrarile romanesti cu orientarile cele mai diferite,
aveau un numitor comun pe undeva. Ei bine, cred ca apartin
acestei scoli roménesti si ca este suficient atat. Mai ales ca am
avut uneori o orientare, ca tehnica componistica cel putin,
dodecafonica, dar in niciun caz in zona expresionismului, a fost
0 zona care nu m-a atras niciodata. Am avut si mai am si acum
din cand in cand nostalgii neoclasice, pot exista si alte culoare
pe care patrund (mai ales cel neomodal) dar cred ca pana la
urma aceasta definire ar fi, nu numai pentru mine ci si pentru
imensa majoritate a celor care apartinem acestei scoli, ca
facem parte din Scoala Roméneasca. Sa privim diferentele
dintre cei mari patru maestri ai componisticii romanesti; Stefan
Niculescu, Aurel Stroe, Anatol Vieru sau Tiberiu Olah erau
foarte diferiti ca stil si chiar ca temperament: ma gandesc ca cei
patru maestri roméani erau foarte bine diferentiati sub raportul
limbajului muzical si totusi au format un grup: Grupul celor patru
ai scolii romanesti - dar nu cum era grupul celor cinci din scoala
ruseasca - ci foarte bine individualizati. Ei, de fapt, s-au
coagulat prin valoarea lor. Dovada ca si studentii lor au pornit
cu orientari diferite, uneori altele decéat cele ale profesorilor lor.

A.F.: Ce stil si ce tehnici de scriere folositi in muzica
dvs.? .

D.B.: In zona creatiei este vorba uneori de latura muzicii
cu tentd didactica — nu didacticistd — dar si de o muzica care,
destinata unei anumite zone, capata o anumita incarcatura de
tintd care trebuie lovitéd tocmai plecand de la o deosebita grija
pe care trebuie sa o ai pentru zona respectiva. De pilda, vizezi
un cor de amatori, vizezi o orchestra foarte buna sau un
ansamblu de camera mai modest. Modalul este ideea care a
dominat intreaga mea creatie. Involuntar sau premonitional,
chiar si in prima lucrare serioasd pe care am facut-o n
Conservator si care s-a tot cantat — chiar relativ recent, la
Ploiesti acum céateva luni — un fel de concert de pian dar de fapt
o simfonie cu pian obligat (se numeste Scene pentru orchestra
si pian) exista o tehnica dodecafonica pe care o practicam dar
cu un usor iz tonal si o anumita libertate pe alocuri modala. Mai
departe, dupa ce am terminat Conservatorul, elementul modal a
Tnceput sa se insinueze, tot mai consistent, plecand in primul
rand de la cele doua izvoare ale muzicilor traditionale roméanesti

5

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 5 /2016

(folclorul muzical si muzica psaltica ortodoxa) si, in afara de
acestea, si ideea unui modalism artificial dar care de foarte
multe ori la mine se leaga de un punct de plecare pe care 1l
reperez tot in zona scarilor modurilor naturale — cand spun
naturale ma refer la faptul ca ele apartin unei culturi traditionale,
adica nu in sensul de diatonic. Am practicat strategia modurilor
complementare, a modurilor supraoctaviante sau anumite
constructii pe care le-am facut dar mereu in raportare cu aceste
elemente traditionale. Aici exista o legatura foarte stransa intre
ideea scarilor cu trepte mobile din folclorul romanesc sau din
muzica bizantind si aceste moduri pe care le-am imaginat si
utilizat (vezi modurile eterofonice din ,Cristiane”).

A.F.:. Ce compozitor reprezinta un ideal estetic
pentru dvs.?

D.B.: Marturisesc ca idealul meu estetic a fost exprimat
de Mozart. Eu il divinizez pe Mozart, este unul dintre
compozitorii mei favoriti. Nu pot sa spun ca am unul singur, dar
el este sigur in zona de varf a preferintelor mele. El spunea,
intr-una dintre scrisorile catre tatal lui — cu aproximatie, nu citez
— ca muzica, indiferent de ce sentimente exprima, trebuie sa se
pastreze in limitele unei anumite decente, sa nu agreseze
auzul. Se referea aici la tot, inclusiv la disonante. Sa nu uitam
ca Mozart ajunge in Gluma Muzicala sa termine in patru
tonalitati diferite, sa nu uitdam ca Mozart are acel Tnceput
formidabil din Cvartetul Disonantelor in care nimeni nu mai stie
pe ce lume se afla din punct de vedere tonal si sa nu uitdam ca
un moment tot atonal este inceputul Dezvoltarii din ultima parte
a Simfoniei sale nr. 40, Fantezia in do minor etc. La el, chiar si
disonantele cele mai aspre sau situatiile cele mai deosebite (sa
luam de pilda Don Giovanni, 0 opera de un dramatism
inegalabil as spune) ei bine, toate conduc catre o muzica
frumoasa!

A.F.: Asadar, sub influenta unui ideal, ce tip de
orientare estetica ati abordat?

D.B.: Constient sau inconstient, de la inceput, am
incercat sa fac o muzica cat mai frumoasa, chiar si atunci cand
disonantele erau foarte puternice — pentru ca am si eu lucrari
unde sonoritatile sunt mai tensionate. Deci, daca ar fi sa iau
partea de estetica, as spune ca "uratul”, aceasta categorie
estetica inventata — desi nu e asa — de arta secolului XX, acest
"urat” trebuie sa fie un "urat frumos”. Chiar si stéarile de maxima
tensiune trebuie sa se auda intr-un anumit fel. Din acest punct
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de vedere Caragiale, cu umorul lui fabulos, sintetiza, comic, in
"Pedagog de scoald noud” ca muzica este aceea care gadila
placut urechile! Caragiale era un mare pasionat de muzica, un
bun cunoscator, nu era amator de romante! Pana la urma este
vorba de faptul ca aceasta muzica, chiar atunci cand trebuie sa
fie "urata®, trebuie sa ramana "frumoasa”. Pare o contradictie
dar nu e. Pare desuet ce spun; lucrul acesta nu ma impiedica
sa ascult sau sa ma uit la o opera de arta care nu cultiva acest
tip de estetica, si sa o apreciez foarte bine. Nu voi practica eu
acel tip de muzica dar ascult muzica care este foarte departe
de ceea ce spun aici i care totusi ma impresioneaza la maxim
si consider ca este 0 muzica de mare valoare. Sigur, exemplul
este foarte vechi: Wozzeck de Alban Berg nu aduce in fata
publicului o muzica frumoasa dar este o muzica extraordinara
si, sigur, exemplele pot continua si in contemporaneitate.

A.F.: Aveti un instrument preferat? Ati scris mult
pentru flaut, de pilda.

D.B.: Este unul dintre instrumentele mele preferate dar
nu este singurul. Pana la urma, ca sa fiu sincer, imi plac toate
instrumentele si, de fapt, imi place orice sursa sonora, nu mai
vorbesc de cor si de voce. Evident ca si acolo "instrumentele”
pot fi de tip Stradivarius sau nu. Sursele sonore sunt insa foarte
interesante dar partis-pris-urile se nasc fara sa vrei. Da, flautul
este printre preferate dar iubesc foarte mult si pianul si totusi
am scris mai putin pentru el. Asa ca...

A.F.: Sunteti un mare iubitor de poezie, Eminescu,
Arghezi, Nina Cassian...

D.B.: Marturisesc ca am o aplecare speciala catre
literatura si catre artele plastice. Dintre poetl mi-e foarte greu sa
aleg. Tmi place Petrarca dar si Rilke, Tmi place Ungaretti, imi
plac francezii aproape fara excep'gle Apolllnalre si tot ce era la
sfarsitul sec. XIX, inceputul sec. XX. Imi place si Omar
Khayyam, Francgois Villon sau Charles d'Orléans — poet
extraordinar de sec. XIV pe versurile caruia am scris un Rondo
pentru cor si flaut. Dar Tmi place foarte mult si poezia
romaneasca. Mi-e foarte greu sa aleg... sa spui ca ifi place
Eminescu poate parea banal dar totusi nu ma sfiesc sa afirm c&
il pretuiesc in mod speC|aI mi place si Alecsandri desi mi-era o
oarecare jena sa admit, ca pare mai... simplut. Tin minte ca am
avut odatd o intalnire cu Nichita Stanescu pe care il rugasem
sa scrie o poezie special pentru o lucrare pe care am realizat-o,
"Ana lui Manole” pentru cor cu miscare scenica si instrumente
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populare. Vorbind cu el i-am marturisit ca am scris o lucrare pe
versurile lui (2 lieduri pentru voce si pian), un pastel, dar cu o
anumita jena, ma gandeam ca el poet modern... ce-o sa zica...
incercam sa fi explic ca lucrarea mea e un diptic si ca inainte
de pastelul pe versurile lui era un pastel pe versurile lui
Alecsandri. Si reactia lui a fost: "Dar, domnule Buciu, asta este
0 onoare pentru mine, Alecsandri este un poet extraordinar!”
Am rasuflat usurat - el era un tip foarte sincer - si mi-am spus
ca asta inseamna ca gusturile mele nu sunt atat de indoielnice!
Vremea aceea era cea a emulatiei modernului, avangardei, prin
anii 70 sa zici ca iti place Alecsandri putea fi ceva deplasat. Un
alt poet extraordinar (de fapt o... ea!), cu care am avut o relatie
de colaborare speciald, a fost Nina Cassian. Arghezi iarasi a
fost o mare pasiune a mea in domeniul poeziei si as putea
continua cu Topérceanu, cu Minulescu... deci si seriosi Si
"neseriosi” (printre acestia si Marin Sorescu, un poet pe care il
pretuiesc in mod special). Mai este un poet foarte ciudat la noi,
Leonid Dimov il cheama, cu o poezie putin mai ermetica, dar
este remarcabil. Imi place enorm lirica romaneasca; in
momentul Tn care ma adresez unei lirici straine o fac pastrand,
pe cat posibil, limba de origine. Sa traduci un roman mai merge
dar sa-l traduci pe Shakespeare este...? Cand am scris cele
"Trei sonete” pe versuri de Shakespeare am facut de fapt un
mixaj, am scris muzica pe versurile in romana (m-a rugat
Harasteanu, care avea mari probleme de pronuntie in engleza)
dar erau permanent si niste ecouri care se auzeau in engleza,
fara sa aduca neaparat un vers ci, de regula, doar anumite
cuvinte. Lucrarea a fost gandita pentru un recital la Sala Radio
— cu Anca Vartolomei (violoncel), lon Caramitru (recitator) cu
care am fost dintotdeauna foarte bun prieten, cu Pompeiu
Harasteanu (bas) si Magda Buciu (pian); o formatie
extraordinara iar piesa a avut un succes deosebit. Caramitru
era cel care il ingana, in engleza dar uneori si in roméana, pe
Harasteanu, dar intervenea si recitdnd scurte fragmente in
engleza.)

A.F.: Va plac si artele plastice!

D.B.: Mult! In pictura iarasi e foarte greu sa te pronunti.
Am spus ca nu sunt un expresionist dar de pilda, toata
gruparea artistica "Der Blaue Reiter’ imi place foarte mult.
Kandinski, iarasi... Plecand de la Renastere si Prerenastere,
ajungand la sculptura antica greceasca si mergand pana in
zilele noastre, ador pictura de sfarsit de secol XIX si prima
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jumatate de secol XX. Tmi place mult pictura romaneasca de la
Grigorescu, Ressu si Tuculescu pana la Piliuta si foarte mulli
altii. Intotdeauna mi-a placut zona de arta plastica, pictura,
sculptura (Brancusi, suna ,banal’, ca Eminescu, dar ce
creator!), ceramica — am vazut odata la Bucuresti o expozitie de
ceramica si sticlarie a lui Picasso care era ceva uluitor, nici nu
am stiut ca el a facut asa ceva. De multe ori, intaiul drum intr-
un oras in care ajung prima data este la Muzeul de arta.

A.F.: De-a lungul carierei ati gasit ragaz si pentru a
va apleca asupra scrisului. Tocmai ati primit Premiul
pentru Sistematica al Uniunii Compozitorilor si
Muzicologilor din Romania pentru volumul Domenico
Scarlatti intre Baroc, Clasicism si Modern si nu este
singura scriere muzicologica a dvs.

D.B.: In primul rand as face o precizare, nu ma consider
muzicolog. Muzicologia presupune un tip mai deosebit de
cercetare — sigur ca si eu ma documentez in momentul in care
decid sa scriu un volum — dar de cele mai multe ori este vorba
de niste idei ale mele pe care simt nevoia sa le pun pe hartie.
Nu stiu daca asta se poate numi muzicologie, nu cred ca am o
metoda foarte riguroasa si stiintifica de a aborda lucrurile asa
incat le consider mai degraba ideile unui compozitor preocupat
de o anumitd zona. Daca stau sa ma gandesc bine, practic,
cam tot ce am scris, studii, carti, sunt, de fapt legate de
fenomenul modal - care pe mine m-a preocupat extrem de mult.
Este vorba de modalismul care pleaca din culturile de tip
traditional iar noi avem sansa a doua culturi extraordinare, pe
de o parte cea laica, populara, cu o baza modala fabuloasa as
spune si cu o valoare deosebita, iar pe de alta parte, cu nimic
mai prejos, aceasta mosternire spiritualo-muzicald care este
muzica de cult ortodox in varianta romaneasca, plecand de la
izvorul fundamental grecesc dar si cu tenta aceasta particulara
a elementului autohton. Deci este un aspect care pe mine m-a
interesat foarte mult, din pacate nu suficient de mult in timpul
facultatii, al studentiei, dar mai tarziu m-am aplecat cu tot mai
multa placere si interes asupra domeniului.

A.F.: In anii 80 ati fost la un pas de a primi Premiul
”George Enescu” al Academiei Roméne. Acest lucru nu s-a
intdmplat, de ce?

D.B.: Premiul "George Enescu” al Academiei Roméane
era deja aprobat de Tnaltul forum cultural romanesc dar, in
ultima clipa "a intervenit ceva” (mai precis cineva, poate un prim
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secretar de partid de la ..!) si titlul "Elemente de scriitura
modald” de Dan Buciu a fost inlocuit in ultimul moment. In
decembrie 2015 am primit Tnsa acest premiu pentru lucrarea
camerala "Cristiane”. Este un premiu onorant pentru mine, pe
care ar fi trebuit sa-1 obtin din 1980! M-a bucurat enorm faptul
ca l-am primit pentru o lucrare dedicata remarcabilei formatii
camerale fondata de Dan Dediu, lucrare unde preocuparile
mele modale (moduri eterofonice si supraoctaviante) se imbina
Cu pasiunea mea pentru... schi!

A.F.: Si acum, de ce tocmai Scarlatti?

D.B.: Ultimul volum cu Domenico Scarlatti* sintetizeaza
o0 experienta pe care am trait-o, practic, toata viata. E o
cercetare care se leaga de experiente proprii. Cand fosta mea
profesoara de pian, doamna Ana lIftinchi — muzician si om cu
totul deosebit — mi-a dat Sonata in la minor de Scarlatti, am
facut cunostinta, student fiind, cu universul compozitorului si am
mers mai departe cu procurarea operei integrale (Sonatele
pentru clavecin). Am descoperit acolo o intreaga lume modala —
sigur, amestecata cu elementul tonal — dupa parerea mea
fascinanta, si combinata cu o arhitectonica speciala. Nu pot sa
spun ca am facut o cercetare de genul aceleia in care aduni
toata bibliografia mare care exista, cauti manuscrise... asa ceva
nu fac. Eu cand fac aceastad asa-zisd muzicologie a mea ma
bucur, imi face placere si este direct legata de experienta mea
de creator, dar si de profesor.

A.F.: Asadar compozitorul si pedagogul sunt doua
ipostaze care se intrepatrund.

D.B.: In cazul meu, compozitorul si pedagogul sunt una
Si aceeasi persoana pentru ca in zona pedagogica am idei
creatoare — de-asta imi place zona modala pentru ca acolo se
pot imagina multe, chiar si mici compozitii la tabla, de pilda.
Asadar, eu n-as putea sa separ aceste doua componente pe
care le consider, intr-o egala masura, atributele mele
fundamentale. Si vreau sa va spun ca daca fac acum un bilant,
la cei 73 de ani catre care ma indrept, pot sa spun ca am avut o
viata profesionald minunaté pentru cad am facut exact ceea ce
mi-a placut; este un privilegiu pe care nu stiu cati oameni il au.

! Este vorba de volumul de autor intitulat Domenico Scarlatti Tntre
Baroc, Clasicism si Modern aparut la Editura Universitatii Nationale de
Muzica Bucuresti Tn 2015 si care a primit "Premiul pentru sistematica”
din partea Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Romania.
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Eu de fiecare data cand intru la curs ma bucur, de fiecare data
cand termin o piesa ma bucur — cand lucrez la ea nu ma bucur
atat de tare dar stiu ca daca vreau sa fie gata trebuie sa lucrez.
Aceste doua componente, la mine, sunt legate simbiotic, as
spune, si nu le-as putea separa (tinand cont si de elementul
didactic prezent in unele lucrari de-ale mele).

A.F.: Ce il motiveaza pe un compozitor sa scrie?

D.B.: Ideea cu comenzile mie mi se pare foarte buna.
Am lucrat mult pe comenzi, majoritar amicale desigur, pe "vorbit
fnainte”, pentru cutare festival sau cutare formatie. Aceasta
coercitie a timpului este deseori necesara si foarte buna. Exista
un “trebuie”, sa Tncepi sa scrii; uneori parca m-as apuca sa
scriu ceva pentru orchestra si solisti dar ma gandesc, oare cine
o canta? Si atunci prefer s& am ceva sigur fiindca marturisesc
ca doresc sa ma autoverific; particip la primele mele auditii (cu
mare strangere de inima!). Nu intotdeauna sunt foarte multumit,
uneori si la reascultare sunt la fel de nemultumit sau si mai mult
— e foarte greu sa te autoapreciezi. In S|tuat|| extreme mi s-a
intdmplat sa si distrug cate o lucrare (prlntre altele si o opera
radiofonica de cca o ora, inainte de a se canta!).

A.F.: Ati activat mult timp in zona administrativa a
muzicii, ati incheiat in 2008 doua mandate de Rector al
Universitatii Nationale de Muzica din Bucuresti si ati
coordonat ca director artistic trei editii ale Festivalului
SIMN.

D.B.: Am fost si Rector si diRector(!) SIMN; a fost o
perioadd Tn care Saptaméana Internationald a Muzicii Noi
(SIMN) intrase parca intr-un impas. Mi s-a solicitat sa o
coordonez. Eu am spus initial ca poate nu sunt persoana cea
mai potrivitd, nu am asa multe relatii pe plan international ca sa
stiu exact ceea ce se intampla afara dar am beneficiat de
consilierea lui Dan Dediu care mi-a fost extrem de utila. Am
avut si o echipa tanara care m-a ajutat efectiv nu numai prin
ceea ce a facut dar si discutdnd probleme de programare
artistica. Marturisesc ca daca au fost persoane nemultumite,
acest lucru s-a datorat tocmai faptului ca, asa cum am precizat
de la bun inceput, fiind director voi decide cine este cantat si
cine nu este, tindnd cont de niste criterii profesionale strict
personale; acest lucru nu insemna ca cineva neprogramat de
mine n festival nu ar fi fost valoros sau interesant.

AF.: Ati avut anumite strategii de programare
artistica?
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D.B.: Ceea ce mi-am propus a fost, in primul rand, pe
langa aspectul contemporan pe care trebuia sa il aiba acest
festival, sa incerc sa recuperez din mosternirea extraordinara,
practic uitata, inmorméantata, a muzicii romanesti. Am readus in
prim plan nume care poate nici la istoria muzicii nu mai sunt
decat mentionate: Liviu Glodeanu, Mihai Moldovan, Wilhelm
Berger, compozitori de mare valoare care au creat in SIMN un
adevarat soc pozitiv prin valoarea exceptionala a lucrarilor lor.
Din pacate, acesti creatori au ajuns in cel mai bun caz doar
niste nume prin carti de istoria muzicii, la care se adauga scurte
fragmente muzicale care se pot da la un curs (pentru ca se stie
ca lumea nu se inghesuie dupa aceea sa asculte integral
lucrarea la discotecad). Chiar si un Paul Constantinescu se
canta foarte putin, mult prea putin; in atentia mea a fost si
Dumitru Capoianu, un compozitor pe care il pretuiesc enorm si
care are o capodopera in al sau concert de vioara. Aceasta a
fost o linie importanta de recuperare. La un moment dat am
ajuns la ideea de a consacra o personalitate romaneasca de
prim rang ca personaj principal al unei editii SIMN, deci prezent
nu cu o lucrare ci cu mai multe — cum a fost cazul maestrului
Stefan Niculescu, fiindcd am aniversat 25 de editii ale
festivalului fondat de el in 1991. Au fost si invitati straini dar si
compozitori colegi de-ai mei. Eu zic ca au fost niste editii in
care si nivelul interpretativ a fost foarte ridicat. In orice caz,
pentru mine a fost o experienta artisticd deosebita dar si una
administrativa de care, sincer, n-as mai fi avut nevoie dupa cea
de la Conservator. Niciodata nu e usor daca sunt bani la mijloc,
odata ca sa-i procuri si apoi sa-i gestionezi cum trebuie, sa fi
justifici, sa arati ca fiecare leu a fost cheltuit legal. Legalitatea
nu era o problema dar uneori procedurile si birocratia te pot
afecta... nervos!

A.F.: Ati cunoscut generatii intregi de studenti, tineri
muzicieni. Ce parere aveti despre scoala romaneasca de
compozitie de astazi?

D.B.: O parere aproape la fel de buna ca despre cea din
trecut. Existd o generatie “seniorald” (ca varsta dar si ca
altitudine valoricad) in care i-as include pe Octavian Nemescu,
Adrian lorgulescu, Doina Rotaru, Adrian Pop, Ulpiu Vlad,
secondatd de o generatie "matura” condusa sclipitor de Dan
Dediu si "tanara” generatie, avand, in opinia mea, un lider
valoros. Si sa nu-i uitam pe "patriarhi”, in fruntea carora se afla
Cornel Taranu si Remus Georgescu. Cred ca predarea stafetei
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s-a facut si se face in continuare foarte bine. Exista oameni cu
totul deosebiti, e foarte greu s& mentionezi toate numele, sunt
destule. Daca ar fi sa aleg pe cineva din noua generatie, |-as
alege pe Sebastian Androne pentru ca mie mi se pare un tanar
extraordinar de talentat care confirma prin seriozitate, reusite
remarcabile si permeabilitatea la idei noi. Dar, repet, il
mentionez pe el doar daca m-as gandi la un nume dar nu este
nici pe departe singurul.

A.F.: Deci lucrurile merg bine? Ce sfaturi ati da
tinerei generatii de compozitori?

D.B.: N-as zice ca merg prost dar poate ca exista o
oarecare comoditate la tanara generatie, care nu are
intotdeauna impulsul creator necesar. Daca ai talent, scrii,
indiferent de conditile financiare sau alte conditionari.
Intamplator (sau nu), cei care lucreaza mai mult sunt si cei mai
talentati iar cei care sunt talentati si nu lucreaza... ajung in
situatii neplacute. Totul vine din dorinta dar si din necesitatea
de a scrie. Celelalte generatii (mai varstnice!)... scriu!

A.F.: Va multumesc!

SUMMARY
Andra Fratila - Dialogue with Dan Buciu

Dan Buciu: In my opinion, what best defines all Romanian
composers is that they belong to the Romanian School. This
fact has been acknowledged internationally since the 60’s and
70’s of the twentieth century: everybody noticed that despite
certain differences in style, composing technique, discourse,
etc., the most diverse Romanian works still had a common
denominator. Well, | think | belong to this Romanian School and
that this is enough. In the Romanian School of Composition, the
relay has always been very well passed on and still is.

In my case, | am both a composer and a teacher. | could not
separate these two components, which | consider to be my
fundamental attributes equally. And | want to tell that if | were to
draw a balance sheet now, when | am about to turn seventy-
three, | can say | have had a wonderful professional life
because | have been doing exactly what | like; it is a privilege |
do not know how many people have.

13
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STUDII

Introducere
in trans-realismul arhetipal

(I1)

Mihaela Vosganian

Fuziunea intre arta spiritului si stiinta spiritului

Cine poseda stiinta si arta,

Are si religie;

Cine pe acestea doua nu le are,
Sa aiba religie

Rudolf Steiner

1. Antroposofia - Stiinta spiritului

Daca vorbim despre o cale spirituala in arta putem
imagina si invers, o cale spirituala a stiintei?

Exista un binecunoscut curent spiritual modern,
fundamentat de filozoful austriac Rudolf Steiner (1861-1925)
denumit antroposofie, sau stiinta spiritului, care aprofundeaza
atat mistica bazata pe experienta interioara céat si o gandire
fundamentata stiintific, dar opusa doctrinei materialismului care
a dominat inceputul secolului al XX-lea.

»1ragedia materialismului consta in faptul ca nu poate
infelege ce este materia“, spunea Steiner, imaginand si
intelesurile mai extinse ale termenului. De fapt ,oricarei realitati
materiale din Univers ii corespunde ceva spiritual si orice
realitate spirituala din Univers primeste la un moment dat

14
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Iv “

expresie in lumea materla
formulate de Steiner.*

lata unul dintre principiile de baza

Printre principalele scopuri ale antroposofiei se afla
cunoasgterea de sine, intelegerea coerentei si uniunii lumilor
interioare, telurice si cosmice, valori ce se pot dobandi prin
studiul scrierilor antroposofice, chiar si in lipsa accesului
personal direct la experiente sau practici spirituale.

Omul apare in gandirea antroposofica “ca o fiinta dubla,
cu problematica cosmica si problematica terestra avand
sarcina realizarii sintezei superioare a acestora.”? Nefiind o
fundamentare care sa fie pusa in slujpa unei religii,
antroposofia se releva ca o cunoastere vie, dar si ca o cale
spirituald, ea devenind un limbaj comun al adeptilor diferitelor
confesiuni, care ne arata adevarata dimensiune a sacrificiului
Christic de pe Golgota, de acum mai bine de 2000 de ani. Ca
stiintd a spiritului, antroposofia evidentiaza ratiunea de a fi a
structurilor si evenimentelor apartinand lumii sensibile - fizice
sau extrafizice, precum si a inlantuirii acestora in timp si spatiu.

in cadrul conceptiei antroposofice despre lume, Steiner
afirma "faptul ca prin ea se naste constienta izvorului unic al
artei, religiei si stiintei”. Tn vremurile de demult, arta si stiinta
fuzionau implicit, conditionarea lor fiind de natura splrltuala Ba
chiar mai mult, neexistand in mod separat chiar si religia fiinta
deopotriva cu arta si stiinta, iar misteriile® erau forma sub care
se cultiva aceast§ unitate. Dupa aprecierea lui Steiner,
“misteriile erau, propriu-zis, o0 unire intre ceea ce numim azi
scoald, biserica si institutie de artd”. Deoarece ceea ce era
oferit in misterii nu era spus in mod unilateral, de catre initiatul
care il rostea, cuvantul era resimtit drept ,cuvéant al cunoasterii,
drept revelatie venita din Spiritul insusi”; de aceea era insotit de
,savarsirea unor acte cultice, a unor acte sfinte, care dezvaluiau

'Papacostea, Petre, Bhagavad-Gita si Epistolele lui Pavel, Treptele
adevarului, introducere la Antroposofie de Rudolf Steiner, Editura
Unlvers enciclopedic, 2004.
Idem
® Riturile secrete de initiere romano-grecesti
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in fata credinciosilor, sub forma de imagini grandioase, ceea ce
se vroia a fi vestit prin cuvant.

Ins&si stiinta sacrd a vechilor traditii ne vorbeste de la
sine prin chiar marturiile vestigiilor istorice. Egiptul bunaoara, a
fost unul dintre principalele focare de manifestare a ceea ce
numim scoala misterelor si reprezenta de fapt o sursa
unificatoare pentru misticism, ocultism, ezoterism si/sau arte
magice.

Actul creator nu era separat in discipline precum
arhitectura, pictura, geometria, matematica, sau muzica, ci le
reunea intr-un tot unitar. Temple precum cel din Karnac sau
Luxor deveneau initiatice prin ele insele pentru ca dezvaluiau
temele mari existentiale, precum viata eterna, ciclicitatea
umanitatii, legile fundamentale ale vietii si ale universului.
Plenitudinea intelegerii acestor mistere ale stiintei sacre sau
secrete depindeau insa de gradul de expertiza al purtatorului
(preot/initiat) sau al cautatorului (nowcelw/lubltorulw de arta).

Dupa Clement din Alexandria,? in templele din Phile sau
din Alexandria erau purtate in ceremonii 140 din cartile sacre
ale patronului artelor si alchimiei, Hermers Trimergistul (sinonim
lui Thot); cel care deschidea procesiunea era cantaretul,
purtator al insemnelor muzicii - care trebuia sa stie pe de rost
primele doua volume, respectiv cel dedicat imnurilor zeilor si cel
dedicat regulilor vietii regale.

2. Tentatia non-limitei granitei

Desi o mare parte dintre oamenii de arta considera azi
temele existentiale mai degraba un domeniu al filozofiei sau
stiintei, nu putlnl dintre ei au fost si sunt in prezent cautatori ai
tainelor naturii, vietii si universului. Tn cazul lor, arta devine
tentatia intermedierii si fuziunii intre stiinta si spiritualitate, mai
ales cand revelatiile irump din propria experienta.

Sa luam ca exemplu arta genialului florentin Leonardo
da Vinci, autorul celebrei Cina cea de taina, pe care Steiner o

' Steiner, Rudolf, Arta in misiunea ei cosmicd, conferinta a Vil-a

Antroposofie si arta, Oslo, 1923, Ed. TRIADE Cluj-Napoca, 2004
Sursa: Berthelot, Marcellin, Originile alchimiei, Editura Herald,

Bucuresti, 2012, p. 48.
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considera drept “cea mai mare opera artistica” si care
,reveleaza intelesul existentei pamantului”.! Mai mult ca oricare
alta, pictura marelui Leonardo, Cina cea de taind reprezinta
opera crestind poate cea mai venerata pentru compozitia,
nobletea sa estetica si expresia unica a intimitatii lui llsus cu
discipolii sai (cei care si-au asumat continuarea Tnvataturilor
sale autentice). Oricat de expusa a fost in decursul vremii la
interpretari, controverse sau speculatii, Cina cea de taina,
ramane expresia profunda a dimensiunii deopotrivd umane dar
si transcendente a lui llsus, care degaja, dupa parerea mea,
doua din atributele fundamentale ale divinitatii: compasiunea si
iubirea neconditionata, pe care doar un artist cautator al caii
spirituale le putea simti si exprima atat de plenar.

Dar arta lui Leonardo nu putea face abstractie de
preocuparile sale stiintifice. Da Vinci transcende granitele
dorind sd nu-i scape nimic din cele petrecute Tn universul
accesibil omului. Nu doar artist, dar si inaintas de seama in
astronomia moderna, in geometrie si mecanica, Leonardo
intrepatrunde atitudinea stiintifica cu cea artistica, ca un rezultat
firesc al conceptiei sale despre artd - ca forma suprema a
activitatii spiritual - creatoare, atat in intelegerea sufletului
omenesc cat si in cunoasterea lumii.

Inainte de Copernic si Galilei, Leonardo consemna in
jurnalul sau: "Pamantul este un astru asemanator Lunii...el nu
este situat Tn mijlocul cercului pe care 1l descrie Soarele, nici n
mijlocul lumii. Cuiva care s-ar afla in Luna, Pamantul nostru i-ar
aparea ca indeplineste acelasi rol ca si Luna pentru noi". ?
Aceasta afirmatie ar fi fost suficientd pentru a-l da rugului
inchizitiei, asa cum s-a intamplat mai tarziu cu Giordano Bruno
sau Galileo Galilei. Dar nu mai mic era interesul lui Leonardo
pentru biologie si si anatomie, in desenele sale aparand in cele
mai mici detalii, organele si structurile interne ale corpului
omenesc, sau ale plantelor si animalelor. Totodata, magia
zborului pasarilor avea sa duca la imaginarea masinilor sale
pentru zburat, dispozitive complicate care ne pun si azi pe

' Sursa Ladwein, Michael, Leonardo de Vinci —The Last Supper - A
Cosmic Drama and an Act of Redemption, Temple Lodge Publishing;
New Edition, 2006
? Citatepedia, din Leonardo da Vinci, Jurnal
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ganduri sau ne stimuleaza imaginatia privindu-le Tn parcurile din
Siracuza.

Exista insa si tentatia inversa, ca oamenii de stiinta sa
descopere misterele inspiratiei si sa-si exprime spiritul artistic
prin opere de arta. Un astfel de exemplu este chiar
intemeietorul antroposofiei, Rudolf Steiner care realizeaza, in
cooperare cu Edith Maryon, acea susprinzatoare sculptura din
lemn intitulatd the Representative of Humanity' si care este
dedicata lui lisus.

Este interesant de urmarit comentariul compozitorului
Serghei Prokofiev despre aceasta lucrare, in cartea sa intitulata
Rudolph Steiner's Research into Karma: And the Mission of the
Anthroposophical Society. Prokofiev apreciaza the
Representative of Humanity, grupul sculptural al antroposofului
dedicat lui lisus - “lordul karmei”, drept “o revelare a misterului
Golgotei, pentru toti oamenii de bine - nu numai sub forma
cunoasterii, dar si prin perceptia directa a artei — unul dintre
cele mai importante teluri ale sale.”? Salvata ca prin minune de
flacarile incendiului declansate de primul Goetheanum, Christul
n lemn a lui Steiner, balansand prin pozitia lui centrala fortele
antagonice ale lui Lucifer si Ahriman, ramane dupa opinia lui
Prokofiev, unic in istoria artei; principala sursd a acestei creatii
este perspectiva ezoterica a relatiei intre Steiner ca si creator
de artd si misterele Sfantului Graal, Eterizarea Sangelui,
Legenda Noii Isis, sau Cele 7 Trambite ale Apocalipsei -
mistere asimilate de altfel prin revelatie si deslusite cititorilor in
conferintele sale.

Un alt exemplu, nu mai putin incitant, este cel al
psihologului Carl Gustav Jung, cel care, Th miezul crizei
culturale a inceputului de secol XX, desfasurand un proces de
experimentare cu sine insusi, a conceput lucrarea Liber Novus
sau Cartea rosie, un veritabil compendiu de psihologie, scris in
forma literara, In care a simtit nevoia imperioasad de a picta
propriile viziuni interioare. Dupa propria marturie, semnata in
anul 1957, ,anii in care s-a ocupat de imaginile interioare au
constituit partea cea mai importanta a vietii”. ...“Atunci a inceput

' Creata intre 1917-1924

% Traducere dupa versiunea engleza a lui Richard Michell a citatului lui
Prokofiev despre Steiner.
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totul, iar amanuntele care au urmat sunt doar niste completarl Si
lamuriri. Tntreaga mea activitate ulterioara a constat in a elabora
ceea ce tasnise in acei ani din inconstient si mai intdi ma
inundase, ma coplesise. A fost materia prlmordlala pentru
opera unei vieti.”

lata, asadar, 0 dezvaluire susprinzatoare care ne
vorbeste despre prioritatile unui om de stiinta, savant si
cercetator, pentru care aprofundarea cailor interioare, de data
aceasta printr-un demers artistic literar si vizual, devine scopul
principal al drumului sau initiatic si creator. Manuscrisul
controversatei sale opere Liber Novus, lucrare pe care de altfel
a ftinut-o ascunsa in timpul vietii, nedorind sa o publice,
fascineaza prin meticulozitatea actutui artistic scris, desenat
sau pictat in culori vii, prin semnele, sau codurile ezoterice,
demne de modelele manuscriselor papirusurilor vechi
egiptene.

In Liber primus din Cartea Rosie, Jung vorbeste despre
revelatia regasml sufletului (in a doua parte a vietii), pe care il
cheama ca “‘pe o fiinta vie care finteazad in sine insasi.”
Conversatia cu sufletul, oferita de ,duhul adancului’, ii releva un
inteles nou, altul decat cel stiintific: sufletul nu este “o
constructie teoretica, fara viata,” el ,nu poate fi obiectul judecatii
si al stuntel mele ci mai degraba judecata si stiinta mea sunt
obiectul sufletului meu.” Duhul adancului ii releva deopotriva
si lumea de sus, ascultdtoarea si primitoarea lume a spiritului,
lumea tatélui ceresc si a mamei cosmice, careia Jung ii dedica
o yantra (fig.1) si o superba incantatie:

“Vino la noi care suntem de buna voie ascultatori,
Vino la noi care te intelegem prin propriul nostru spirit,
Vino la noi, cei care te tamaduim prin propria noastra arta.
Vino la noi, cei care te zamislim din propriul nostru trup.
Vino copile, la tatal si la mama ta.”

! Jung, C.G., Amintiri, vise, reflectii consemnate si editate de Aniela
Jaffe, trad. de Daniela Stefanescu, Humanitas, ed.1, 1996, p. 208.
? Jung, C.G. Liber Primus, Cartea Rosie, Editura TREI, Bucuresti
2012, pag. 232.
* Idem
* Idem, pag. 285.
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Fig.1

Picturile sale din Liber secundus, ca niste mandale sau
yantre cu spirit viu, vor si reusesc sa exprime “acea contopire
dintre sens si contrasens din care rezulta suprasensul”’, despre
care Jung spunea ca este “calea, drumul si puntea spre cel
care-va-sa-vind”, este “inceput si scop”, este “punte spre

trecerea dincolo si implinire.”
3. Duhul adancului si emisferele cerebrale

Mai toate geniile si cei mai nhalti ganditori au afirmat ca
ideile si enerqgiile lor creatoare au tasnit din fantana
inepuizabaild a intelepciunii, denumita subconstient, acel duh al
adancului de care vorbea Jung, sau altfel spus, din capacitatile
intuitive si sintetizatoare ale emisferei drepte.

Stiinta ne dezvaluie o corelare interesanta intre gandire
versus simtire si teoria functiilor celor dou& emisfere cerebrale,
pusa Tn lumina n timpul anilor 60, prin cercetarile extraordinare

! Ibidem, pag. 230
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ale creierului ale unor savanti precum Roger Sperry, Michael
Gazzaniga, Joseph Bogen, si mai recent prin studiile lui Justin
Sergent. Aceasa teorie demonstreaza distinctia intre cele doua
parti ale cortexului uman, in ceea ce priveste modalitatea lor de
a gandi si de a opera. Astfel, emisfera stdnga, dominanta la
majoritatea oamenilor, gandeste analitic, Tn detaliu, la scara
mica, secvential, logic, cu o orientare in timp, spre deosebire de
emisfera dreapta care simte, procesand informatia non-verbal,
non-liniar, intuitiv, imagistic, atemporal, la scara mare, in
procese de sinteza.

O abordare semantica a cuvantului drept are in sine, in
mai toate limbile, conotatii pozitive si anume vizeaza
corectitudinea, integritatea, armonia sau potrivirea, fiind opusul
conceptului stang, care are conotatii mai degraba malefice - in
latina sinister in limba romana sinistru.

Progresul stiintific arata din ce in ce mai mult faptul ca
lumea si cultura occidentald este orientata a gandi si actiona
mai de graba cu partea stdnga a creierului, conduita puternic
intaritd de sistemul educational. Daca atunci cand ne nastem si
in copilaria frageda cele douad emisfere par sa lucreze
independent, cu puteri egale, copiii find mai degraba
imprastiati, intuitivi, vizuali, muzicali si fara un simt al timpului,
raspunzand unor ritmuri interioare imprevizibile, pe durata scolii
primare si secundare calitatile emisferei drepte devin criticabile,
iar elevii care inca le cultiva sunt luati drept visatori, lenesi,
indolenti sau chiar distrugatori.

Chiar mai mult, neuropsihologii demonstreaza ca cele
doua emisfere sustin stari emotionale diferite, si anume ca
emisfera stanga are legatura cu exprimarea sentimentelor
negative, in timp ce emisfera dreaptda este asociatd cu
exprimarea celor pozitive. Studiile neurologului Marcel
Kinsbourne merg pana la afirmatii extreme de tipul; ,odata
desprinsa emisfera stanga din creierul unei persoane, aceasta
este incapabila de rau”.!

Cu deosebire Tn ultimii ani se cauta posibilitatile de
neutralizare a pericolelor predominantei emisferei stangi, prin
intensificarea functionarii emisfere drepte, fie prin practici

! Sursa: Hutchison, Michael, Samadhi tanc, Editura Firul Ariadnei,
Bucuresti, 2006
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spirituale de meditatie, Yoga, Zen, Reiki, fie prin tehnici de
visare lucida, tehnici regesive, autosugestie, vizualizare, dar si
prin forme ale artei - muzica, dansul, artele vizuale.

Ce propun in esenta toate aceste tehnici spirituale sau
artele? O fuziune unificatoare a gandirii si a simtirii, respectiv
integritatea emisferica cerebrald, de fapt, acea uniune ce
defineste esenta divinului, echilibrul feminin/masculin,
complexitatea principiului androgin al Elohim-ului (Divinitatea
creatoare) sau al practicii psiho-spirituale numita Yoga (uniune).

Fara a plonja exclusiv Tn abisurile tentante ale
subconstientului, in tendinta de a experimenta dominatia
emisferei drepte, noi artistii am putea tinde spre a da putere
ambelor tendinte ale creierului nostru - pe de-o parte celei
intuitive, creative dar deopotriva celei logice si analitice -, n
vedere eficientizarii demersului artistic.

Constientizarea sincronicitatii undelor cerebrale ar
implica totodata si cresterea performantei, a competentei si
productivitatii in orice domeniu, dar mai ales ar pune si mai mult
in valoare starea de gratie a inspiratiei, specifica creatorilor.

4. Inpiratie, chanelling si cronica akashica

Dar ce este inspiratia?

Aproape orice artist simte ca fluxul creatiei 1i vine fie de
undeva din launtrul sau abisal, fie din afara lui, ca o ghidare, ca
un flux ce curge printr-un canal divin, intr-un moment de
elevatie si revelatie.

Dupa afirmatia filozofului si metafizicianului ceilonez
Anada Kentish Coomaraswamy (1877 — 1947), din capitolul
Why Exhibit Works of Art?,' “inspiratia niciodatd nu poate
insemna altceva decét lucrul unor forte spirituale in interiorul
tau. ...De la Homer incoace, acest termen a fost folosit
totdeauna exact cu intelesul dat de Dante cénd spune ca
lubirea, sau mai bine zis Duhul Sfant 1l inspira si pune lucrurile
in forma ca si cum i-ar fi fost dictate din interior.” >

! Rama P. Coomaraswamy, The essential, Ananda K. Coomaraswamy,
World Wisdon, Inc. 2004

2 Idem, p.120. Trad din engleza
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Un exemplu edificator este Georg Friedrich Handel care,
dupa terminarea celebrului cor Haleluiah din oratoriul Messiah
(1741), lucrare scrisa in doar 23 de zile, marturisea: “am crezut
ca Cerurile se deschid in fata mea si insusi Dumnezeu cel
Atotputlernic ma priveste de pe Tronul Sau, inconjurat de
ingeri.”

Daca admitem un adevar demonstrat deja stiintific - prin
masuratorile specializate ale Electroencefalografului - si anume
capacitatea creierului uman de a accesa stari diferite de
constiinta (care indica tipare cerebrale repetabile si de forme
diferite), o posibilitate ar fi sa consideram momentul inspiratiei
ca pe o iesire partiala din starea de veghe - cand creierul
genereaza cu precadere unde beta? - , sau ca o racordare la un
nivel superior de vibratie, generat de cele mai multe ori de
intrarea intr-o stare de constiinta modificata, cu undele
cerebrale de tip alpha® sau theta®.

La un astfel de nivel de vibratie, artistii, creatorii, sau
oamenii de stiintd pot accesa, fie informatia subconstientului
personal sau colectiv, fie informatia akashica.

Dimensiune cognitiva universala, marea memorie
cosmica sau cronica akashicd - dupa cum este denumita in
gnoza si teosofie - este un dar facut noua oamenilor de catre
Creator dar pe care |-am putea accesa fiecare, daca ne-am
elibera de Ego si am realiza Uniunea cu divinul. Astfel, artistii,
nu doar “imitd natura”, ci redau “adevarata natura a lucrurilor”,
adica nu doar aparenta lor — adevar profund exprimat in

! Ursu, Catalin, rev. Atheneum, februarie, 2003
% Undele beta - a caror frecventa este de aproximativ 13-30 Hz si se
focalizeaza preponderent asupra lumii din afara sau rezolva probleme
concrete, specifice
® Undele alfa - undele creierului la un ritm incetinit de 8-12 Hz cand
creierul este alert, dar nefocalizat; frecvent, undele alfa sunt asociate
cu starea de meditatie, de relaxare si calm
* Undele theta - la trecerea de la starea de veghe la somn sau de la
somn la starea de veghe cand creierul trece la unde mai lente cu o
frecventa de 4-7 Hz; undele teta ofera acces la subconstient, la
reverie, la vizualizarea benefica, revelatii neasteptate, inspiratie
creatoare.
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“n
|

afirmatia lui Platon despre arta “in concordanta cu natura” -
adevar pe care nu putini I-au deformat in interpretarile lor.

Intr-o stare de rezonanta frecventiala speciala, realizata
in alpha sau theta, prin intermediul rezonatorului nostru
biologioc celular, respectiv ADN-ul, putem conexa deopotriva
cu entitati angelice de lumina. Ele pot comunica prin noi idei,
concepte sau trairi ale lumilor subtile. Aceste informatii pot fi
decodate artistic si retransmise publicului, prin intermediul
limbajului specific fiecarui artist, fie el muzician, pictor, sculptor,
coregraf.

Este interesant de reamintit experimentul Iui Alvin
Lucier, denumit Music for Solo Performer - pentru unde sonore
ale creierului amplificate enorm si percutie!, prin care
compozitorul / performer, pentru prima oara in istoria muzicii,
propune o creatie muzicala generata de undele creierului n
stare alpha. Realizat ih 1965 la Rose Art Museum, Brandeis
University, cu incurajarea si participarea compozitorului John
Cage, experimentul a fost reluat de multe ori in lume si a
generat si alti discipoli care au studiat si au aprofundat
fenomenul Brain Music. Practic, acea muzica reprezenta
encefalograma - EEG - amplificata a performerului, unde
semnalele captate direct de pe electrozii plasati pe scalpul lui
erau preluate de boxe amplificatoare si conectate la
instrumente de percutie (timpani, gonguri grave, toba mare,
cinele). Miza importanta pentru acest gen de experimente era
insa creatia realizata prin intrarea intr-o stare profunda de
meditatie de tip alpha, in care creierul putea accesa stari de
constiinta extinsa.

Fiind interconectati atat la marea Constiinta Universala,
dar si intre noi, de multe ori cunoastem carti sau oameni care
apar in viata noastra exact cdnd avem nevoie sa pasim mai
departe. Alteori, ne vine o idee extraordinara, fie in viata de zi
cu zi, sau atunci cand credm muzica, sau orice alt tip de arta, si
nu ne vine sa credem cand vedem aceeasi idee deja expusa
sau folosita de altcineva. Aceasta, pentru ca ideile circula
undeva, in eter si ne conecteaza pe mai multi la fluxul akashic
al constiintei universale.

! Traducere din engleza: “for enormously amplified brain waves and
percussion”.
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Aceia care au putut intra in aceasta uriasa arhiva
universala, miscandu-se cu usurinta in simultaneitate in marele
timp etern — trecut/prezent/viitor - precum Nostradamus,
Paracelsus, Cayce, sau padre Pio din San Givanni, accesau de
fapt Graalul, “acel vas al stiintei secrete” cum il considera
Rudolf Steiner in conferinta sa Cronica Akasha.

Credinta mea este ca geniile artistice au accesat
Akasha, fiecare dintre ele in diverse grade, si, poate nu
intdmplator viata lor a fost scurta, pentru ca misiunea lor
exemplara de creatori s-a finalizat uneori foarte repede pe
acest pamant, dupa conceperea unor capodopere precum
Recviemul - Mozart, sau Simfonia neterminata - Schubert sau
poeziile Viata si Stele din cer — Eminescu, pentru a enumera
doar cateva exemple.

5. Multidimensionalitate si hiper-comunicare

Este remarcabil ca multi compozitori geniali nu au
apucat sa treaca de Simfonia lor a IX-a, daca ne gandim la
Beethoven sau Schubert, iar Mahler - care chiar a constientizat
aceast fenomen fatidic - a incercat sa surmonteze blestemul lui
9, incepand Simfonia a X-a, pe care, de altfel, nu a mai apucat
sa o termine si prin care probabil experimenta deja apropierea
mortii: “Doar cand experimentez ceva, de fapt compun si doar
cand compun, experimentez ceva cu adevarat!” *

Sa fie oare vreo corelatie intre aceasta cifra
emblematica pentru muzicieni si “alchimia celor 9 dimensiuni”
de care vorbeau Barbara Hand Clow si Garry Clow in cartea cu
acelasi nume? Oare aceste genii muzicale au reusit sa se
conecteze cu ultima si cea mai inaltd dimensiune a constiintei
accesibila pamantenilor si anume cu dimensiunea a noua — cea
corespunzatoate Caii Lactee -, dupa care s-au retras din viata?

Barbara Clow a primit informatia celor noua dimensiuni
in 1994 de la o civilizatie, se pare, foarte avansata din Pleiade,
care a ‘“transferat informatii despre istoria rolului Paméantului in
Calea Lactee. Acest transfer a fost facut din biblioteca din
Alcyione, steaua principala din Pleiade, sub forma unor

Citatopedia, traducere din engleza “Only when | experience
something do | compose, and only when composing do | experience! *
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holograme de lumina pe care autoarea le denumeste monade
sau atomi gand si care emiteau pe o frecventa sonora foarte
inalta, ce depasea ambitusul audibil putand fi percepute doar
ca o vibratie. Forma acestei monade era o sfera cu 20 de fete
triunghiulare, un icosaedru — unul dintre cele 5 solide platonice -
ce emiteau lumina albastruie. Informatia primita de la pleiadieni
era menita sa pregateasca omenirea pentru intelegerea
evenimentului de la 21 decembrie 2012, data la care se sfarsea
calendarul mayas.’

Dupa informatie pleiadiana. cele 9 dimensiuni sunt
localizate pe o axa verticala din mijocul pamantului (incepand
cu dimensiunea 1 si se inalta spre Calea Lactee, viziune care
apare de fapt si in multe traditii ale Arborelui Vietii, la egipteni
sau in Kabbala, tema pe care o vom relua in capitolul destinat
Simbolismului supra/inter/cultural.

Care este interpretarea stiintifica a acestui tip de
accesare a informatiei cosmice?

Cercetatorii rusi contemporani au descoperit ca ADN-ul
uman produce asa numitele gduri de vierme magnetice, de fapt
niste tipare morfologice n vid, care sunt, nici mai mult nici mai
putin echivalentele microscopice ale celebrelor poduri Einstein
— Rosen - care se gasesc in apropiereea gaurilor negre
cosmice si care fac un fel de scurtaturi (shortcuts) intre doua
puncte foarte indepartate prin care informatia poate fi trimisa in
afara legilor timpului si a spatiului. ADN-ul atrage astfel de
informatii din macrocosmos transmitandu-le constiintei noastre,
care devine astfel un fel de rezonator multiplu, capabil sa
receptioneze posturi de frecvente diferite.

Un astfel de proces de hipercomunicare frecventiala se
poate produce in stari de relaxare profunda (alpha/tetha),
evident in afara stresului, a grijilor sau a hiperexcitabilitati
mentale la care suntem supusi cotidian si care obstructioneaza
sau deformeaza acest proces (folosit de altfel cu succes in
naturd) si din care omul acceseaza doar o mica parte, sub
forma de intuitie sau inspiratie. Fiintele capabile sa acceseze o
astfel de hipercomunicare au in jurul lor campuri electrice

! Sursa: Barbara Hand Clow & Garry Clow, Alchimia celor noud
dimensiuni, Editura For you, Bucuresti, 2010.
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inexplicabile - asemanatoare nimburilor sfintilor din iconografie -
care opresc chiar dispozitive electronice aflate Tn apropierea lor.

In cartea intitulatd Inteligenta conectatd - Vernetze
Intelligenz, autorii Grayna Gosar si Franz Bludorf explica aceste
fenomene afirmand ca, in trecut, omenirea era conectata la
astfel de constiinta de grup si actiona ca atare. De aceea si arta
avea un caracter sincretic si fuziona cu spiritualitatea si cu
publicul, ca intr-un act de initiere. Cu timpul, nevoia accesarii
constiintei individuale a dus la uitarea aproape in totalitate a
hipercomunicarii - care in momentul actual al umanitatii (dupa
2012) s-ar putea recalibra intr-o noua forma superioara de
constiinta de grup. Astfel, am putea avea acces la intreaga
informatie akashica prin internediul propriului nostru rezonator
biologic — ADN-ul care, precum internetul, poate sa primeasca
si sa transmita informatii in aceasta mare retea care este viata
si poate sa stabileasca chiar contacte directe cu alti participanti
in retea. Ceea ce este si mai interesant este faptul ca odata
ajunsi la un atare nivel de constiinta de grup, conform teoriei
“Civilizatie de tip I”, prin construirea de Sfere Dyson', o astfel
de supercivilizatie ar putea controla catastrofele planetare si,
mai mult, ar putea controla resursele de energie ale planetei si
din intreaga galaxie.

Tematici de acest gen, sau altele referitoare la misiuni
spatiale pe navete orbitale sau inteligente artificiale
omninisciente / omnipotente, sunt uneori proiectate in filme
vizionare precum Gravity (2013)? sau Transcendence (2014)%
care pun intr-o forma artistica previziuni actuale accesate din
viitor, similare celor de odinioara din cartile lui Jules Vernes - O
cdlatorie spre centrul Pamantului, De la Paméant la Luna - sau
Erich von Daniken - Amintiri despre viitor.

Ma intreb ce sanse extrordinare vor avea generatiile
urmatoare, daca o astfel de perspectva va fi atinsa si ce
minunate opere de arta vor coplesi omenirea cu informatiile lor
initiatice venite direct din sursa universului?...

! Megastructuri de sateliti solari care s& inconjoare complet o stea si
care sa capteze productia sa de energie.
2 Scenariu/regie Alfonso Cuarén
3 Regia Wally Pfister, scenariul Jack Paglen
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Daca ne revenim din reverie si pornim de la premiza ca
Spiritul se identifica cu Constiinta universala, cu tot ce exista,
atunci admitem ca el se regaseste intr-o multitudine de forme
de exprimare vibrationalda, ce cuprinde deopotriva universul
material dens, de vibratie mai lenta (unde vietuim indeobste noi
oamenii si alte vietuitoare), dar si toate celelalte entitati
individualizate de toate vibratiile, din toate dimensiunile subtile.

6. Biocampuri si lumi hiperfizice

Biologul si mediumul roman Scarlat Demetrescu®, mult
mai putin cunoscut decat omologul sdu american Edgar Cayce,
denumea aceste lumi invizibile - care nu pot fi vazute, auzite si
simtite de toti oamenii - lumi hiperfizice sau suprafizice. Ele
sunt pentru cei mai multi dintre noi precum culorile pentru orbii
care nu au vazut niciodata. Daca printr-o minune un orb si-ar
recapata vederea dintr-o data, ar raméane uluit si nu ar pricepe
mai nimic, dar treptat, printr-o educatie vizuala, ar incepe sa
prelucreze imaginile noi sosite pe cortex. Cam la fel se pune
problema cu cei care dobandesc vederea spirituald. "Daca
gratie unor evenimente neprevazute, unei educatii sau practici
speciale, omul ajunge sa-si dezvolte simturile superioare ale
lumilor suprafizice, ar vedea forme si ar auzi sunete
neinteligibile la inceput, dar Tncetul cu incetul, obisnuindu-se cu
ele, le-ar distinge unele de altele.”

Astfel incepem sa deslusim intelesul corpurior subtile in
general si sa devenim constienti de alcatuirea planului eteric al
fiintei noastre care este in directd legatura cu alcatuirea
planetara si cosmica.

Daca mai toti consimtim ca existd manifestari ale fiintei
noastre care nu se identifica cu corpul nostru, cum ar fi mintea
noastra sau emotiile noastre, mai greu acceptam ceea ce pot
vedea clarvazatorii sau aparatele bioenergetice subtile si
anume sistemul nostru energetic sau aura noastra.

Cam toate traditiile asiatice, hinduiste sau andine dar si
teoriile noi ale vindecarii energetice — precum pranic healing -

' 1872-1945

> Demetrescu, Scarlat, Din tainele vietii si ale universului, Editura
Emet 2007, p. 11.
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vorbesc despre mai multe corpuri eteriforme / biocampuri pe
langa corpul fizic, (denumit si sthula sharira) care 1l invelesc si il
intrepatrund pe cel fizic si se deosebesc de el prin densitate si
vibratie. Fiecare dintre aceste corpuri isi are o functionalitate
distincta, mai mult decat cea aparenta, care corespunde
corpurilor fluidice (materie formata din particule foarte mici de
natura electrica sau magnetica):

e corpul eteric / vital (periferic cam la 10 cm celui fizic)
care include un sistem de chakre --- fluid vital;

e corpul astral / emotional / planetar / tererstrian --- fluid
planetar;

e corpul mental / psihic --- fluid solar;

e corpul cauzal / sufletul --- fluid universic;

e corpul spiritual / scanteia divina --- fluid cosmic.

Se poate distinge faptul ca fiinta noastra integrala
contine “totalitatea corpurilor fluidice din univers” (de la planetar
pand la cosmic) - care alcatuiesc “perispiritul” — cel ce face
intermedierea intre corpul fizic si scanteia divind respectiv
spiritul nostru.*

Tn terapia cu sunet Tao / Yoga Master Gong, pe care
am initiat-o si cu care lucrez din 2014, meditatia constienta la
toate nivele corpurilor noastre subtile devine o practica aproape
fireasca si, dupa marturiile discipolilor, de mare eficienta in
vindecare, de aceea consider necesara detalierea acestor
aspecte.

Corpul eteric (bhawa sharira) - cunoscut ih samanism si
drept dublul eteric - este corpul vital, contrapartea energetica a
corpului fizic si chiar are vasta si aparenta corpului fizic.

El este un corp fluidic si include acele nadisuri —
meridianele din acupunctura (canale energetice purtatoare de
energii vitale diferite) si chakrele — vortexuri energetice -
centrele de activitate ale corpului eteric.

Sistemele de chakre difera ca numar la diferite traditii si
practici ezoterice.

' ldem, p. 21
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Fig.2

Reprezentarea completa a chakrelor, dupa un manuscris Yoga
din Braj Bhasa 1899

Mai toate sistemele vechi yoga sau tantrice din hinduism
sau budhism lucreaza indeosebi cu cele 7 chakre principale:
chakra 1, a bazei — Mulhadara -, chakra 2, sexuala -
Svadisthana, chakra 3, a plexului solar - Manipura, chakra 4, a
inimii — Anahata -, chakra 5, a gatului — Vishudda, chakra 6, a
fruntii — Ajna, Chakra 7, a coroanei — Sahasrara.

Personal, consider drept un sistem foarte complex,
minutios analizat si clasificat, cel din practica Pranic Healing,
transmis de maestrul thailandez Choa Kok Sui, unde se
vorbeste de 12 chakre principale si un numar mare de alte
chakre minore si minichakre (corespunzatoare organelor). In
acest system, in afara celor 7 chakre recunoscute, se lucreaza
si cu alte chakre importante, precum cea splenica (de care
vorbeste si Scarlat Demetrecu in cartile sale) care este
responsabila de introducerea fluidului vital in corp, sau chakra
dorsala Meng mein (opusa ombilicului). O paralela
semnificativa se face totodata in cadrul acestor invataturi, intre
rugaciunea Tatal nostru si chakre, unde se coreleaza fiecare
vers cu semnificatia si vortexul vibrational aferent.

Interesant este faptul ca diferitele traditi (Vedice,
Tibetane, Scolile Misterelor Egiptene) au demonstrat in
decursul timpului, in practicile spirituale, capacitatea diferitelor
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tipuri de sunete, de echilibrare a chakrelor, tema pe care o
practic Th cadrul sesiunilor de terapie prin sunet si pe care o
voi detalia intr-un capitol ulterior.

Continuand incursiunea in dezvaluirea nivelelor
energetice ale fiintei umane, aflam despre corpul eteric care se
mai numeste si pranic pentru ca se hraneste cu energia vietii
numita ,prana” ( ,chi”, ,ki”), pe care o preia nu doar prin
alimentatie, cat mai cu seama prin respiratie, sau direct din
naturd, de la soare, apa, aer. Astfel, prin corpil eteric absorbim
fluidul vital din mediul inconjurator, respectiv fluidul vital inferior,
format din eter vital si eter chimic.

Se pare ca preotii egipteni stiau cum sa prelungeasa
viata celulelor corpului fizic prin procesul mumificarii (inca
nedeslusit pana in prezent), lucrand prin initierile oculte ale
vremii, cu corpul vital care raméanea inlantuit de trup si nu putea
sa se intrupeze in alt loc terestru. Multe veacuri, faraonii fiind
mari initiati si exponenti ai castei preotesti, au reusit vreme
indelungata sa mentina controlul religiei si al statului lor care
devenea astfel o mare putere armata si economica.

Cu siguranta ca initiatii tuturor timpurilor cunosteau
deopotriva si faptul ca, o parte din corpul eteric (cel superior
format din eter reflector si eter de lumina) poate iesi din trup, n
timpul noptii, Tmpreuna cu corpul astral, pentru a se incarca cu
indispensabilul fluid vital corespunzator corpului eteric al Mamei
Pamant.

Corpul astral (suksuma sharira) - denumit si corp
planetar / terestrian - este corpul nostru emotional si totodata
vehiculul cu care calatorim Tn vis, in lumea astrala, (de aceea
se mai numeste In samanism si corpul de vis), unde putem
experimenta existenta noastra primordiala de duh liber de trup.
Fara acest tip de experienta se pare ca nu am putea trai. De
fapt, trupul fizic, parasit de cel astral al emotiilor, nu mai simte
nimic, i se poate extirpa un organ bunaoara, la fel cum se
intdmpla in timpul anesteziilor chimice sau magnetice
(hipnotice). Corpul astral supravietuieste intotdeauna corpului
fizic, el desprinzandu-se de acesta in momentul mortii fizice; de
aceea, cu corpul astral, reiteram practic, in fiecare noapte, o
mica moarte.

Corpul mental (manas sharira), este alcatuit si tesut si
din idei. El este sediul inteligentei, memoriei si vointei fiintei
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(duhului) si contine fluidul corespunzator astrului nostru solar.
Corpul mental este diferit dezvoltat la duhul uman, in functie de
evolutia sa spirituala si de varsta sa cosmica. “Intre omul vecin
cu animalul si omul savant se intinde o gama infinita de
individualitati care au corpul mental in diferite stadii de
dezvoltare.” ' El este denumit si corp psihic. La nivelul acestui
corp se dezvolta doua facultati indispensabile artistului,
respectiv intuitia — facultate superioara a gandirii care permite
cunoasterea directa, nemijlocita a adevarului - si imaginatia —
“facultatea de crea mental idei noi, avand ca model ideile create
si depozitate in corpul memorial“.? Se pare ci la acest nivel se
manifesta energia Kundalini. Prin intermediul corpului mental
putem totodata comunica / recepta instantaneu felurite stari,
telepatic, empatic sau prin clarviziune si clar auditie, asa cum
fac cititorii de ganduri sau mediumii auditivi.

Mai putin constientizam formele gand ca pe niste entitati
energetice de sine statatoare care ne pot influenta pe noi sau
pe ceilalti in functie de frecventele lor. Gandurile izvorate din
frica, manie, ura, gelozie, razbunare (de frecvente joase) pot
imbolnavi, in timp ce cele generate de iubire, compasiune,
iertare (frecvente 1inalte) aduc vindecarea si dezvolta
creativitatea la toate nivelele.

Corpul mental este cu siguranta extrem de activ si
important atat la oamenii de stiinta cat si si la creatorii de arta si
as sublinia eu la compozitori - care nu de putine ori folosesc in
actul creator o gandire matematica, structurala sau logica.

Corpul cauzal este asociat de cele mai multe ori
sufletului sau inteligentei superioare, adica acolo sunt
memorate toate semintele karmice (actiunile noastre din vietile
anterioare), toate lectiile pe care le-am invatat, sau cele pe care
inca nu le-am depasit, tot ceea ce stim dar si tot ceea ce am
uitat. El este omul superior din noi, omul aflat dincolo de limitele
personalitatii. Geniile si artistii isi antreneaza prin opera lor
acest corp, aflat la granita dintre materie si spirit sau dintre
psihologie si spiritualitate. Se pare ca marea majoritate a
oamenilor isi folosesc cel mult 1% din acest corp al inteligentei

' Demetrescu, Scarlat, Din tainele vietii si ale universului, Editura
Emet 2007, p. 43

% Idem, p. 44
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superioare. Aici este de fapt sediul Tntelepciunii, de aici au
pornit marile descoperiri si marile creatii artistice ale omenirii; el
este nivelul cunoasterii lui Dumnezeu.

Un om de stiintda sau artist creator adevarat se
deplaseaza cu usurinta in sfera ideilor pure si acceseaza starea
de flux — care aliniaza corpul cauzal, corpul mental, corpul
energetic si corpul fizic. Astfel, corpul inteligentei livreaza
informatiile, corpul mental le adapteaza tipului de limbaj potrivit
stintei sau artei, corpul energetic da energia pentru ca acest
corp fizic s& comunice / explice verbal / muzical / vizual ceea ce
are de transmis / impartasit din acea stare de flux.

Doar in somnul profund, lipsit de vise, fiinta umana fsi
deplaseaza centrul constiintei sale Tn corpul cauzal care ne
permite sa cuprindem simultan un camp vast de idei. Nu
degeaba, dupa somn catre dimineata, creatorii sau inventatorii
simt ca au gasit solutia artistica sau stiintifica mult asteptata.

In multe teorii sau practici spirituale Corpul cauzal
coincide cu Corpul spiritual (atma sharira), un teritoriu vast pe
care traditile vechi precum budhismul, sau practicile spirituale
precum Theta Healing il pun deobicei inaintea altor doua
corpuri subtile, denumite fie corpul buddhic si corpul athmic, fie
corpul cosmic si corpul nirvanic.

Astfel de teorii merg pe o clasificare totala de 7 corpuri,
dintre care 6 sunt eterice / fluidice. Ultimile corpuri configureaza
corpul de lumina | de diamant care se dezvolta odata cu ultimile
trepte ale ascensiunii.

Corpul buddhic, denumit astfel de la practicile buddhiste
de tip Zen reprezinta — nivelul iubirii universale, al iubirii Divine.
In corpul buddhic sunt puse in practica visarile din corpul astral
si sunt practicate decorporalizarile'. Tot aici se poate atinge
starea de uniune cu totul (oneness) — respectiv Samadhi, dar
fnainte de moarte.

Corpul athmic este corpul Sinelui Divin Etern -
reprezentdnd nivelul puterii si vointei Lui Dumnezeu si sediul
energiei universale - al "Duhului Sfant" din religia crestin-
ortodoxa. Acest corp ne da sensul unirii constiintei personale cu
cea a Divinitatii, mai exact trairea in prezenta constiintei Unimii
(legatura intre fiinta individuala cu intreg Universul). Este nivelul

! Fenomen foarte cunoscut in religia buddhista.
33

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 5 /2016

atins de marile avataruri ale omenirii, precum lisus sau Buddha
nivel pe care, nu de putine ori, artisti il pot accesa in
momentele lor de inspiratie.

Dar de ce ar fi necesar sa ne adancim intr-o cunoastere
care depaseste pana una alta, posibilitatile simturilor noastre
actuale? Nu stiu cum ar raspunde alti sceptici zelosi la aceasta
intrebare, dar pot da o proprie perspectiva, ca artist si cautator
spiritual. In primul rand, o asemenea cunoastere ar fi, inca din
timpul vietii, ca o pregatire care ne-ar scuti de o ratacire si o
bajbaiala in lumea de dincolo, pe care o vom accesa inevitabil
dupa dezbracarea hainii carnale actuale, (adica trupul), si dupa
patrunderea intr-o alta stare de viafd. Evident, o astfel de
pozitionare vine din acceptarea ideii vietii eterne la nivel de
constiinta si din altruismul unui practicant spiritual asiduu.

In al doilea rand, ca si creator, ma bantuie intrebari
ontologice la care incerc sa imi raspund zi de zi, citind, creand,
practicand si experimentand despre miracolul vietii. O serie de
experiente ce par a veni / deveni din / dinspre launtrul, sau din
afara mea multidimensionala, se cer a fi cercetate, intelese si
simtite cu alte simturi, pe care se pare ca suntem in stare sa le
activam sau sa le testam din cand in cand.

Dar oare aceasta nevoie sau deziderat de intelegere a
adevarurilor nalte nu a fost din totdeauna o provocare a mintii
si sufletului filozofilor, sau a creatorilor din toate timpurile?

Dante, Goethe sau Wagner, nu au fost si ei oare bantuiti
de mirajul altor lumi non-tridimesionale, pe care au simtit nevoia
sa le patrunda si sa le dezvaluie prin propria creatie? Oare,
relevarea unor astfel de taramuri, in aparenta inaccesibile, nu
devine de la caz la caz, fie un act de rugaciune transdendenta,
fie un proces de exorcizare?

Revenind la dezvaluirea lumilor subtile - care, nu
inseamna ca nu exista daca nu pot fi demonstrate pe calea
celor cinci simturi -, ele incep sa fie aratate in prezent, din ce in
ce mai mult, prin tehnologii spectrale. Exista deja acele aparate
de tip Biorezonanta, sau Biopulsar, anticipate de Scarlat
Demetrescu inca din anii 30 (in cadrul comunicarilor sale
mediumice), aparate care vizualizeaza o parte din corpurile
noastre subtile, de exemplu corpul auric.

Cu riscul de a nu fi credibila, pot aprecia ca aceste
aparate semnalizeaza chiar si prezente energetice din
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extrafizic. Daca aceste tehnologii sunt puse la indeméana
medicinii alternative pentru diagnosticare si chiar pentru diverse
nivele de vindecare, cu siguranta exista deja aparate mai
sofisticate care pot vizualiza alte prezente din lumile subtile si
care pot stabili, probabil, inclusiv o comunicare cu ele.

Un alt tip de argument, in sprijinul aceleasi demonstratii
a extrafizicului, aduce si Andrei Plesu, in cartea sa Despre
ingeri - o introducere in angelologie -, in care afirma “logica
postularii unui interval intre Dumnezeu si om*“, respectiv “spatiul
unei potentiale intalniri intre paméant si cer”, unde “se misca
ingerii, urcand si coborand, ca pe o scara a lui lacob.“*

Plesu porneste de la deductia speculativa a necesitatii
existentei lumii angelofone a lui Toma d’Aquino, generata de
idea ordinii - unitas ordinis - ca principala trasatura
caracteristica a cosmosului. Cum unei astfel de unitati ierarhice
i se circumscriu “regnul mineral — atributul purei existente -,
regnul vegetal — atributul vietii, regnul animal — atributul vietii
animate si regnul uman — atributul vietii spirituale,” adica in
totalitate materia corporalizata neinsufletita si insufletita, ar
trebui sa existe si o “treapta a fiintelor create dar
necorporalizate” — “atributul vietii spirituale necorporale,” in
speta “regnul angelic’, fara de care ordinea lumii ar fi
incompleta. Altfel, fara ingeri, In dialectica dintre “statutul
creatural si metafizica increatului“, piramida universului nu ar
avea Varf. 2

Desi demonstratia lui Toma s-a lovit de dificultati, a
propos de idea totalei necorporalitati a ingerilor, cel de-al
saptelea conciliu ecumenic de la Niceea (787) a admis ideea
eterului ca element constitutiv al unui potential corporal invizibil
al ingerilor si chiar ca materie prima universala.

Am putea situa Ilumea eterului, drept o lume
intermediarad, psiho-spirituald, a universalului metafizic al
imaginii, intre “lumea sensibild - adica lumea de aici, a
pamantului, a “universalului concret®, accesibila prin simturi - si
‘lumea de dincolo”, a “universalului logic“- lumea “cerului
suprem al inteligentei, obiect al intelectului pur.” 3

! Plesu, Andrei, Despre ingeri, Editura Humanitas, 2012, pag.19
% |dem, p.42
® |dem, p. 55, 56
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Andrei Plesu imbogateste schema de intelegere a
acestei realitati denumite de Henry Corbin mundus imaginalis,
recurgand la Sufism, apreciind ca: “fiecarui obiect al lumii
sensibile (Molk), ii corespunde in lumea intermediara (Malakut),
o Imagine (Mithal), careia la randul ei ii corespunde, h lumea
suprema a Inteligentei, o Realitate arhetipal& luminoasa.“*

Aceasta “inter-lume® este recognoscibila de catre A.
Plesu in multe traditii, astfel: la persani - Na-koja-Abad (“tara lui
Non-unde®), la celti - Tir-nam-Og, la misticul sufi arab Ibn’Arab
- Terra lucida si “centura de smarald®, si alte denumiri precum
Hurqualya (“cetatea perfecta“), alam al-mithal (lume a
cunoasterii imaginative), sau “Insula verde®. Nu degeaba calea
de accesare a acestui taram metafizic denumit de Henry Corbin
— mundus imaginalis (lumea imaginald, cunoscuta prin imagine
diferita de lumea imaginara, cunoscuta prin inchipuire) “este
imaginatia activa“, unul dintre darurile primite de la Dumnezeu
de catre adevaratii artisti creatori.

Astfel de lumi imaginale sunt de exemplu Agharta,
Shambala sau mai cunoscuta Walhalla din tetralogia
Wagneriana. Cine le-a vazut cu ochii mintii, sau pe calea visarii
lucide, nu le poate uita niciodata. In planul eteric ele sunt atat
de reale incat tehnica zborului din vis te poate conduce sa le
poti vizita si simti.

Bunaoara Agartha este un tardm legendar al
buddhistilor, aflat in interiorul pamantului si care se pare ca
poate fi accesat prin cei doi poli. Dup& Alexandre Saint-Yves®
intelepciunea si bunastarea acestui spatiu secret vor putea fi
accesibile intregii omeniri, deindatd ce aceasta va atinge un
anumit nivel de constiinta si “anarhia va fi inlocuita cu sinarhia”
(synarchy — legea uniunii, suveranitatii).

Se spune totodata ca acest regat al interiorului Mamei
Pémént — Gaia - ar fi un paradis al dimensiunii eterice a V-a,
populat de descendenti ai vechii Atlantide si Lemurii, cei care
au ramas credinciosi luminii, dupa marile cataclisme de acum
550.000.

1
2

Ibidem, p. 55, 56 verifica

Ocultist francez (1842-1909), adept al sinarhiei ca forma de
guvernamant si politica filozofica.
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Nu mai putin surprinzatoare sunt relatarile din jurnalul
secret al amiralului Richard Byrd, in urma expeditiilor de la cei
doi poli (in 1947 la Polul Nord si mai apoi in 1956 in
Antarctica)': “De indatd ce ne-am apropiat, orasul parea sé fie
facut dintr-un material de cristal... Am pasit inauntru si ochii mei
s-au obisnuit cu o coloratie care parea ca inunda complet
incaperea...Ceea ce a bucurat ochii mei este cel mai frumos
loc din intreaga mea existenta. De fapt este prea frumos, prea
splendid ca s fie descris...2

Se pare ca amiralului si celui care il insotea, le-a fost
permis sa intre in lumea interioara a Pamantului, domeniul
Arianni, sau Agharta, asa dupa cum i s-a precizat de “catre
Maestru”, pentru a duce mai departe, catre lumea de la
suprafatd, mesajul lucratorilor luminii despre iminenta
ascensiunii spirituale a locuitorilor Pamantului, spre anul 2012
si mai departe. Doar ca, mesajul transmis lui avea sa ramama
in tacere o lunga perioada de ani.

Mai toate traditile vechi vorbesc despre tuneluri
subterane care conecteaza mai multe locuri de putere ale
pamantului, precum Marea Piramida din Ghiza, America de Sud
- Brazilia, dar si zona aszteca a Mexicului si Guatemalei sau
Tihuanaco, sau drumul Incasilor si deopotriva Asia si Tibetul.
Mituri precum cel egiptean al lui Osiris, sau cel mayas / asztec
al lui Quetzalcoatl, dar si misterele grecesti ale Céampiilor
Eulesine, sunt legate de credinta intr-un tinut perfect al
imortalitatii, unde nu exista suferintd sau boala si care de cele
mai multe ori este simbolic reprezentat prin varful de la
suprafata care uneste cerul cu lumea din interiorul pamantului.

El poartd denumiri precum Dananda (tinutul celtic al
misterelor), sau Sfantul Graal, sau Walhalla germana, taramul
Amenti (din Cartea Egipteana a Mortilor), Orasul celor 7 petale
al lui Vishnu, sau Orasul celor 7 regi ai Edenului (in traditia

! Cand a penetrat Polul Sud, in zbor, pe o distanta de 2300 de mile

% Traducere din englezd din Admiral Richard b. Byrds, The Lend
beyond The Pole — The exploration fligh over the North Pole

(The Inner Earth My Secret Diary) - Diary, Feb. Mar., 1947,
http://www.thetruthseeker.co.uk
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iudaica). Desi este un paradis terestru, el este ascuns in
maruntaiele paméantului, iar drumul de acces catre el este Calea
Initierii.

Deopotriva vechii Rozacruceeni impreuna cu fondatorul
lor Christian Rosenkreuz desemnau drept cheie a misterului
lumii secrete, cuvantul VITRIOLUM care reprezintda o
combinatie din primele litere ale propozitiei latine: "Visita
Interiora Terrae Rectificando Invenies Occultum Lapidem”
(Viziteaza interiorul pamantui si corectandu-te pe tine vei gasi
Piatra adevarului).

7. Spatii si vibratii

Invataturile  despre ciclurile  timpului, respectiv
Kalachakra tibetana, vorbesc despre Shambala (in sanskrita
semnifica locul pacii / linistii), considerata uneori capitala
Aghartei, aflata intr-un spatiu / timp psihic si spiritual al unei alte
dimensiuni decat cea de a lll-a. Buddha aprecia ca acest
Tardm Pur circular, in forma de lotus, este accesibil, in planul
eteric, doar celor cu intentie pura si cu o karma ridicata. El are
porti de acces prin diferite locuri de putere din lumea
tridimensionala, localizate uneori in Tibet, varful Meru, sau
desertul Gobi dupa cum descriau doi dintre exploratorii si
emisarii ai acestor lumi, prin anii 20 - omul de stiinta polonez
Ferdinand Ossendowski si Nicholas Roerich, membru al
Societatii Teosofice, scriitor si poet mistic rus. Ambii vorbesc
despre puterile calugarilor tibetani care i-au ghidat in explorarile
lor, in special Dalai Lama, maestrul de treizprezece ori intrupat,
dar mai presus, de un anume Rege al Lumii interioare a
Pamantului, care vegheaza la bunul mers al Umanitatii si la
ajutorul energetic pe care Gaia il primeste de la asa numitele
Federatii Galactice.

Roerich, bunaoara, cunoscut si ca apropiat colaborator
al lui Stravinsky pentru lucrarea Sédrbatoarea primaverii, a avut
ca scop important al expeditiei sale Tn Tibet, accesarea
meteoritului Chiantamani (Stone), provenit din constelatia
Orion, de care sunt legate mai multe profeti. Legendele
lamasilor spun ca aceasta piatré sacra apare deasupra

! precum Federatia Armada
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pamantului pentru misiuni spirituale ale omenirii dupa care se
reintoarce in Shambala. Ea are capacitatea de a da ghidaj
interior telepatic si de a afecta transformarea la nivelul
constiintei celor care vin in legatura cu ea.

Akasha, Shambala, Agartha, Samadhi, iata tot atatea
spatii non-tridimensionale care se lasa a fi accesate prin
meditatie, contemplare profunda sau stari de constiinta extinsa.
Ele au devenit teme de explorat si impartasit totodata prin
creatie, in arta mea de orientare spirituald si trans-realista, n
lucrari precum Calea Tingerului uman sau Visatorul ftrezit.
Vibratia acestor tipuri de spatii, odata perceputa, devine un
reper pentru creator si totodata, prin transmisia mai departe,
chiar si prin opera de arta, la fel ca si prin initiere, pot fi simtite
si deslusite prin capacitatile noastre mentale sau / si
extrasenzoriale.

Cum totul in univers inseamna vibratie, nu numai ca
fiecare spatiu isi are vibratia caracteristica, dar chiar fiecare
obiect Tsi produce vibratia sa unica, dupa cum ne aratd deja
stiinta mecanicii cuantice. Faptul ca toate se afla intr- o
permanenta vibratie, dupd cum afirma Masaro Emoto’,
inseamna, deasemenea ca toate creaza sunete, dar evident nu
toate sunt audibile de catre urechea umana. ,Cand un sunet
este produs, exista intotdeauna un maestru receptor care sa-I
asculte: apa.” Ea oglindeste poate cel mai eficient lumea din
afara ei, emotiile, starea de spirit a emitatorilor, cuvintele rostite
sau muzicile create. Tot ceea ce percepe apa transforma in
forme cristaline perceptibile cu ochiul liber. Experimentele
revolutionare ale omului de stiinta Masaru Emoto arata ca apa,
oglindind sufletul si constiinta omului reactioneazad forméand
cristale de forme minunate la cuvinte de iubire si recunostinta
sau la muzicile lui Bach, Mozart si Beethoven, sau se purifica in
lacuri dupd incantatii buddhiste

Tot principiile vibratiei ne invata ca dacd combinam
doua unde opuse — de exemplu un zgomot si opusul lui - efectul
este de neutralizare.® La fel si cu diadele de sentimente

! Emoto, Masaru, Mesajele ascunse din apa, Edtitura Adevar Divin,
Brasov 2006.
Idem pag.71.
® Metoda folosits deja pentru a combate zgomotele motoarelor.
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antagonice, precum: ura / recunostinta, furie / bunatate, teama /
curaj, anxietate / pace interioara, stres / prezenta de spirit -
constientizandu-le pe cele negative le neutralizam efectul
emitand opusul lor si astfel realizadm vindecarea.

Oare cum se reflecta prin oglindirea apei, respectiv a
sufletului nostru, acele muzici contemporane, care lucreaza
constient cu aceste unde / vibratii opuse? latd o provocare pe
care mi-o asum pentru a-mi valida orientarea cea noua in
creatie — trans-realismul arhetipal - si pe care v-o0 propun
totodata pentru crearea de noi repere tuturor celor interesati de
intelegerea fuziunii arta - stiinta spirituala.
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SUMMARY

Mihaela Vosganian

Introduction to Archetypal Trans-Realism (ll)

The Fusion between the Art of the Spirit and the Science of
the Spirit

Besides the spiritual path in art there is also a spiritual path in
science. Anthroposophy or the science of the spirit, founded by
the Austrian philosopher Rudolf Steiner, probes both the
mystique based on inner experience and a type of thought that
is scientifically grounded, but opposed to the twentieth century
doctrine of materialism. Since something spiritual corresponds
to any material reality in the Universe and vice-versa, it is man
— the ultimate earthly biosystem — who is allotted the task of
undertaking the superior synthesis of both terrestrial and
cosmic problematics through direct experience, which is
intellectual, perceptive and intuitive at the same time, but also
through a spiritual path, whose discourse corresponds both to
science and to art. High self-knowledge alongside the
comprehension of coherence and of the union of inner earthly
and cosmic worlds are values that can be obtained by studying
anthroposophic writings, or through the artistic phenomenon,
embraced by the creators of spiritual art. In their case, art
becomes a mediator and a means of fusion between science
and spirituality, especially when revelations spring forth from
one’s own experience. In remote times, art and science used to
merge implicitly, being of a spiritual nature, and the secret rites
of initiation, such as mysteries, were the form in which this unity
was cultivated. The new syncretic spiritual opuses put forth a
resumption of this fusion. Both the science of the spirit and
contemporary spiritual art evince the raison d’étre of the
structures and events belonging to the sensible world, both
physical and extra-physical. Both reiterate the knowledge
patterns of the old sacred traditions, such as those in Egypt,
Sumer, India, Tibet, Greece or ancient Rome. Understanding
the subtle worlds has been haunting the creators of various
arts, including the musicians of all times; thus, spiritual and
trans-realist opuses aim to work directly, without mediation, with
the vibrations of these worlds, accessible through creation or
through the cathartic rituals induced in meditation or on stage,
embracing them as practices of healing through sound.
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Muzica — Obiect Transdisciplinar

(V)

Nicolae Brandus

in cele ce urmeazi intentionez a infatisa cateva principii

de analiza a unor date esentiale ce compun Obiectul -
Muzica. Un prezumptiv catalog tematic I-am infatisat in Muzica
— Obiect Transdisciplinar Il si-l reamintesc:

42

- text-lectura

- structura — structare — structurare

- energie formativa

- gest

- incarcatura semnificativa

- complexitate

- talent, abilitate, creativitate

- evaluare critica

- actualizare, potentializare, starea T ($t. Lupascu)

- echilibru al contrariilor

- mentalitate si back-ground cultural

- surse si grad de ocultare

- creativitate si producere de singularitati si evenimente
rare

- autoconsistenta, holograme si scrierea intregului

La care am putea adauga:

- meditatia nemijlocitd asupra operei muzicale dinlauntrul
fenomenului supus comunicarii

- grila existentiala (practica nemijlocitd a fenomenului) in
ce priveste relevanta demersului analitic; filtru ontologic de
problematica

- taietura corect definita intre Nivelele de Realitate ce
constituie domeniul comunicarii muzicale

- Timp si Spatiu muzical in desfasurare

- relatii de cauzalitate, contiguitate si aleatorii intre
componentele domeniului;

(s.a.m.d.)
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Problema ar fi in ce masura acest fenomen complex
este analizabil si recompozabil conform criteriilor puse in lucru.
Explicabil si infatisat ca atare. Ar trebui din start stabilita
taietura dintre Nivelurile de Realitate ce definesc acest fenomen
si Ordinile care privesc complexitatea specificd a fiecaruia.
Majoritatea celor de mai sus apartin unui acelasi Nivel de
Realitate, structurat (multidimensional) in adancime. Din
punctul de vedere al metodei transdisciplinare ar fi vorba in
acest caz despre o investigare a uneia — Si aceeasi — Realitati
cuprinse intr-o serie de coordonate primare inevitabile, urmand
a fi regandite conform unor tehnici diverse de analiza. Dar
studiul nostru isi propune a aborda si confirma toate energiile
structurante in actiune concomitentd pe toate Nivelurile de
Realitate ale acestui fenomen de extrema complexitate, care in
procesul comunicarii apar in (ca) gest (aparent) simplu,
omogen. Pare deocamdata o utopie incitanta. Cercetarea
noastra intentioneaza sa adanceasca si sa diversifice modul in
care ne vom referi la acel timp si spatiu muzical caracteristice
despre care am discutat cand ne-am pus problema energiei n
desfasurare in producerea acestui fenomen. Dintr-un anume
punct de vedere, insasi notiunea de energie (structanta, dupa
David Bohm, adica activda in mecanismele de generare a
formelor apte a fi dezvaluite Consgtiinfei) poate aparea ca o
“‘iluzie” metaforica mai mult sau mai putin posibil a fi studiata
altfel decat in limbaj poetic. O abordare stiintifica urmarind un
tip special de coerentd, cuantificare si verificare experimentala
ne poate aparea atat esentiala, cat si improbabila in acest caz,
fiind vorba despre punerea in Ordine a “transpunerii Congtiintei
n universul nostru de discurs”. Aceasta problema capata un
aspect special, caracteristic in zona timpului si a spatiului
muzical, care ar trebui bine supus reflectiei. $t. Lupascu
sustinea ca “ontologia nu se descopera, ci se face” (!) ...

Se vor mai ridica si alte intrebari, precum: in ce ordine
de lucruri se plaseaza polidimensionalitatea ca principiu de
analizé conform starii T (tertul inclus) a fenomenului muzical in
raport cu taietura existentiala privind Nivelurile de Realitate si
insertia concomitenta a acestora in producerea si desfasurarea
timpului si spatiului muzical? Este intru totul evident ca avem de
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a face cu doua directii ireductibile de abordare a domeniului
muzical. Abordarea multidimensionald, implicand tertul inclus,
starea T si zonele concomitente de influx energetic in echilibruri
variate (conform Lupascu) privesc o anumita zona de definitie a
procesului, analizabila pe un acelasi Nivel de Realitate
(conform celor dinainte). Taietura existentiald dintre Niveluri
raspunde altor rigori ale demersului analitic si transcende la
nivel ontologic, creativ, poetic, “artizanal” intelegerea standard
a fenomenului muzical. Metoda stiintifica, in sensul curent,
actual in genere, se poate aplica in mod coerent, structurat si
lipsit de ambiguitate strict la acest prim nivel al abordarii
fenomenului, si cultura muzicologica traditionald si-a dezvoltat
pe parcurs principiile din ce In ce mai fine de analiza (de text
muzical, evident) in care, tehnici dintre cele mai diverse si-au
gasit loc si aplicabilitate. Nu le voi expune aici si ma voi referi la
ele doar la nevoie.

Odata cu aparitia metodei transdisciplinare lucrurile s-au
diferentiat esentialmente. Se pune problema izomorfiei dintre
Obiectul si Subiectul Transdisciplinar, a insertiei Sacrului Tn
Cunoastere (prin zona de non-rezistentd dintre Nivelurile de
Realitate). Acad. Basarab Nicolescu scrie despre “aventurile
Tertului”... Asistdm la o deschidere fundamentala in cercetarile
privind Obiectul si Subiectul Transdisciplinar in ce priveste
abordarea duala, ca atare, a oricarui fapt de investigatie. (Duala
— evident, fintre ghilimele). Asistam la o reconsiderare
modelatoare complexa a oricarui concept supus rigorilor
analitice de tip stiintific (n limbaje si tehnici de lucru dintr-o
perspectiva functionalda 1in parametrii vizati) si rostul
(semantica) acestui proces n care intervin alte criterii, de ordin
teleologic — existential. Adica, de Constiintd. Trecute prin zona
de interventie a Sacrului in acest proces de Cunoastere
(edificare). Chestiunea importanta este de a urmari in definirea
si in derularea fiecarui aspect functional al procesului
comunicarii muzicale acea tensiune (ontologica?
epistemologica?) dintre Obiect si Subiectul cunoscator. Ambele,
creatii ale mintii dublate de trairea esentiala a Rostului
(universal, personal, subiectiv....); adica o semantica a legilor
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universale pe care o vom cerceta in desfasurarea timpului
muzical in intentia de a-i deslusi Ordinea si Sensul.

Drept care, in abordarea catalogului tematic infatisat
mai nainte vom institui procedeul dual de analiza a fiecarui dat
din perspectiva:

- dublei expuneri a enuntului: prezentat simbolic ca text
muzical si studiat ca interioritate subiectiva (lectoriala)

- tipului de conexiune intre componente (determinist,
“cuantic”, aleator etc.)

- treptelor de formare a enuntului muzical

- tensiunea contrariilor in echilibru variat (St. Lupascu)

Este in mod evident vorba despre instituirea unei
metode de lucru in curs de formare. Terenul este intr-atat de
vast, incat o unica abordare (solutie analitica) este iluzorie. De
unde, si in directa conexiune cu epistemologia transdisciplinara,
rezulta inca din start o multitudine de cai posibile. De aici,
amprenta personalizata a oricarei instituiri de Ordine Tn acest
proces complex de intelegere (edificare) privind Obiectul —
Muzica si gradul crescut de libertate acordat in mod creativ
(creator) metodei urmarite. Interesul metodologic este de prima
importanta si ar putea deveni unul dintre filtrele esentiale de
evaluare a rezultatelor acestei cercetari, in care perceptia
globala “artizanalad” (poetica) a fenomenului repus in discutie
stiintificda (in  sensul confirmarii teoretico-experimentale a
rezultatelor) sa-si capete sensul cuvenit in formarea
(formularea) oricaror Lumi Posibile in care se toarna experienta
muzicala, domeniu emblematic de cultura si spiritualitate.

Ne vom ocupa intr-o prima parte a expunerii noastre de
tot ceea ce tine de materia sonora (in continuarea celor deja
mentionate), de aspecte de ordin psiho-fizic privind
comunicarea muzicala si — mai ales - de relatia
transdisciplinara Obiect-Subiect privind structura si sensul
desfasurarii acestui fenomen. Intentia noastra este de a
introduce un plus de Ordine in aceasta stare de lucruri aplicand
corect principiile transdisciplinare carora domeniul muzicii le
ofera un teren imens de investigatie. Se va ajunge in cele din
urma ca muzicologia sa fie obiect de investigatie a muzicii si nu
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invers (!). Dar suntem inca departe de acest stadiu si drumul
pare lung.

Ca un indreptar de problematica ma voi referi la o
lucrare fundamentala aparuta in muzicologia romaneasca si
anume la Tratatul de Teoria Muzicii de Victor Giuleanu (Ed.
Muzicala, 1986, Bucuresti). Am ales aceasta lucrare, — rod al
unei intregi vieti petrecute de autor in invatdaméantul muzical
superior si in administrarea Scolii Muzicale Roménesti in
calitate de cadru didactic al Conservatorului de Muzica din
Bucuresti, unde a detinut cele mai importante functii de
conducere, — deoarece cuprinde cam tot ceea ce se poate
spune despre 0 anume cercetare muzicologica si o metodologie
in uz, relevanta si astazi. Afirmasem candva, in cadrul Scolii
Doctorale din UNMB, ca oricine parcurge acest tratat devine
“toba de carte”(!)...

Este intru totul clar ca niciun opus, de orice factura si
extensie, nu poate cuprinde totul si ca, evident, un volum
impresionant de cercetari muzicologice de diversa problematica
abund& in momentul de fata. Incercarea noastra se situeaza
intr-un  demers similar, insistand asupra metodologiei
transdisciplinare, in intentia de a dezvolta o optica speciala
asupra fenomenului muzical dintr-o perspectiva actuala de
larga cuprindere. Daca rezultatele vor duce spre un plus de
cunoastere, urmeazad s& vedem. in orice caz, un nou punct-
origine in acest demers va trebui situat si edificat pe un demers
similar de cuprindere a domeniului, si ca atare Tratatul
profesorului Victor Giuleanu ne apare a fi exact ce trebuie.

Voi expune foarte succint in cele ce urmeaza tematica
dezvoltata in lucrarea respectiva.

Capitolul 1 trateaza sunetul ca materie prima a muzicii,
studiat in aspectele sale fizice, fiziologice si psihologice. Citez
(pg. 29): “(...) sunetul constituie un fenomen complex a carui
cunoastere sub cele trei aspecte dezvaluie relatii altfel ascunse
intre arta si stiinta sunetelor permitand cercetarea si aprecierea
pe baze stiintifice a faptului estetic-muzical (...)".

Capitolele 2 si 3 trateazd probleme de acustica, fizica
sunetelor si a bazelor fiziologice ale muzicii. Citam céateva
remarci interesante: “... Sunetul constituie o forma specifica de
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energie potentiala si cineticd in muzica. (...) Ne va fi clara
diferenta pe plan semantic dintre cele doua notiuni: sunetul
acustic pur, determinabil prin parametrii sai fizici si sunetul
muzical complex, purtator al unor capacitati energetice
expresive psiho-emotionale (...). Stiinta ne dezvaluie conditiile
obiective ale desfasurarii fenomenului sonor, dincolo de care
exista insa nebanuite forte de expresie pe care muzicianul sa le
influenteze dupa cerintele maiestriei sale artistice”. Autorul
stabileste cu claritate dihotomia dintre son (fenomen fizic) si ton
(fenomen fiziologic). La pg. 96 citim: “Sunetul (...) va deveni
generator de imagini artistice cand va depasi faza fizica si
fiziologica si va actiona in zona constiintei si a psihicului uman
(...) Domeniul muzicii este sensibilitatea, ea este aici
atotputernica si exercita o inraurire absoluta”.

Capitolul 4 studiazé bazele psihologice ale muzicii si
anume procesul transformarii senzatiilor sonore in trairi afective
(pg. 92). Psihologia muzicala se ocupa de creatia, interpretarea
Si receptarea operei de arta si studiaza teme precum emotia,
sentimentul, pasiunea, sensibilitatea, intelectul, vointa — toate
privind formarea constiintei si a personalitati umane. Relatia
inima-intelect.

Capitolul 5 studiaza organizarea acustico-muzicala a
materialului sonor, citdnd si un motto de Stravinski: “Muzica
este un act al mintii omenesti care pune ordine in lumea
sunetelor”. Sunt abordate teme precum: scara sonora, sistemul
octavelor, treptele scarilor, sisteme de identificare si denumire a
sunetelor, intervalica etc.

Capitolul 6 priveste notatia muzicala si trateaza
probleme de semiografie si reprezentare pe calea scrisului a
muzicii. Este prezentat si un repertoriu extins de semne grafice
conventionale.

Cea de a doua parte a Tratatului (cap. 1) debuteaza cu
un studiu amplu al Melodiei (pg. 189 — 551) si cu un nou motto:
“Creatie inseamna a cunoaste si a revela o ordlne fara forma si
ordine nu existd nimic’ (Andre Saures). Sunt dezvoltate cele
mai importante subiecte privind aspectul melodic al operei
muzicale precum: teoria intervalelor, modurilor (diatonice,
cromatice), tonalitatii, sistemelor neotonal, neomodal, atonal,
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dodecafonic, sinteza tono-modala, transpozitia limitata, metode
matematice (teoria multimilor, principiul “sectiunii de aur”,
analiza si compozitia computerizata), eterofonia si melosul
popular etc. Sunt prezentate (pg. 195-196) marile stiluri
componistice muzicale ale erei noastre sub forma unei
diagrame.

Capitolul 2 se refera pe larg la Teoria intervalelor
muzicale: criterii de sistematizare si tratare, criterii generale de
ordin acustico-muzical si strict muzicale, idei si principii noi in
teoria intervalelor muzicale deduse din creatia contemporana.

Capitolul 3 studiaza Sistemele muzicale intonationale.

in continuare, autorul se ocupad in detaliu de Limbajul
muzical modal (pg. 232-400). Citez titlurile capitolelor 4-13:
Introducere in studiul modurilor, oligocordiile, modurile
pentatonice, modurile pentatonice si hexacordice, modurile
antice grecesti, modurile medievale apusene, modurile
bizantine, modurile populare heptatonice (diatonice, cromatice),
modulatia in moduri, alte sisteme modale utilizate in muzica
popoarelor (muzica arabo-persana, hindusa).

In continuare (pg. 404-486), este studiat Limbajul
muzical tonal (cap. 14-17). Autorul intreprinde un studiu amplu
al principalelor teme legate de subiectul respectiv, dintre care
mentiondm: notiunea de tonalitate (propriu-zisa), gama, mod (in
acceptiune tonala), acord (tonal), functiile componistice tonale,
trepte principale si secundare si ordinea reala si cea aparenta a
sunetelor n tonalitate, principii generale decurgand din
notiunea de tonalitate, gama, mod, acord, sistemul tonal
diatonic, cromatic, principii de modulatie in tonalitate. Autorul se
refera in continuare la limbajul muzical neotonal, neomodal,
atonal, sisteme tono-modale integrate, politonalitate si
polimodalitate, atonalismul si dodecafonismul, tehnica seriala,
aleatorismul, procedee matematice de lucru, notiuni
fundamentale de teoria multimilor, principiul “sectiunii de aur”,
calculatorul electronic si prelucrarea automatd a datelor in
analiza muzicala si in compozitie etc. (pg. 488-549, cap. 18-20).

O sectiune importantd a Tratatului se refera la
problematica ritmului muzical (Partea a treia, pg. 553-766, cap.
1-12). Subiectul este vast si porneste de la ideea generala de
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ritm spre cea de ritm muzical, studiate dintr-o perspectiva multi-
disciplinara. Simpla enumerare a capitolelor cuprinse in acest
studiu (pe care nu o voi face aici) ne poate induce ideea unei
cuprinderi de Tnalta probitate a acestui aspect al limbajului
muzical si a aspectelor idiomatice pe care ritmul muzical in
diferite culturi le-a urmarit in timp si spatiu (antichitatea greco-
latina, cantul gregorian, muzica bizantind, muzica populara
romaneasca etc.). Autorul se refera la procedee de dezvoltare a
formelor ritmice, traditionale si contemporane, la probleme
privind metrica, tempo-ul si agogica, termeni si expresii in
interpretarea artistico-emotionala a muzicii.

In partea a patra a Tratatului este prezentata ordinea Si
configuratia dinamica a muzicii, probleme privind accentul
melodic si accentul ritmic, nuantele dinamice si dinamica
muzicala si marile stiluri componistice (pg. 771-791).

Partea a cincea a Tratatului priveste timbrul muzical (pg.
701-820), ordinea si configuratia timbrica a muzicii, elemente
de instrumentatie, timbrurile vocale si instrumentale etc.

Ultima parte, a sasea (pg. 825-893) studiaza elemente
de transpozitie, note melodice ornamentale, elemente de
sintaxa in melodie (frazarea, articulatia si tehnica de executie).
Tratatul se incheie cu un glosar cuprinzand principalele forme si
genuri muzicale.

Din prezentarea pe scurt a monumentalei lucrari a
profesorului Victor Giuleanu ne putem face o idee despre
complexitatea unui demers analitic de sinteza in ce priveste
Muzica. Intreaga tematica relevata va trebui repusa in discutie
transdisciplinara (Muzica — Obiect transdisciplinar). In parte din
interventiile noastre de pana acum, atat in seria Logica Lumilor
Posibile cat si in cele (5) sub titlul de mai sus, la care se
adauga si studiul Baze ale unei analize formale a limbajului
muzical publicat in cartea Interferente (Ed. Muzicala, Bucuresti,
1984), o serie de puncte de vedere si de plecare au fost deja
formulate. Urmeaza aplicatia acestor principii si proceduri intr-o
noua viziune epistemologica.

*

Ne vom opri deocamdata la cele expuse pana acum. in

vederea stabilirii unui dialog creativ, recomand celor interesati
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sa parcurga bibliografia la care facem referinta, urmand a se
elabora un plan de lucru in sensul unei adanciri in si prin dialog
a tematicii schitate in cele dinainte. Va fi in mod evident o
dezvoltare a unei noi viziuni asupra fenomenului muzical, care
implica intr-o perpetua echilibrare a contrariilor, conform viziunii
lui Stefan Lupascu, o anume forare in adancimile inca
nedescoperite ale acestui fapt de cultura, care bat la poarta
cunoasterii.

P.S. Citesc in
http://www.nldesigns.ro/blog/2015/11/28/fizicienii-dovedesc-ca-
muzica-clasica-salasluieste-intr-un-taram-separat-lumii-
noastre/#comments:

“Fizicienii afiliati Organizatiei Europene pentru Cercetari
Nucleare au lansat un raport (...) in care dezvaluie faptul ca
muzica clasica exista intr-un camp al realitati separat de
spatiul-timp tetradimensional locuit de fiintele umane. Oamenii
de stintd tocmai efectuau o cercetare a activitatii
pentadimensionale folosind acceleratorul de Particule de la
CERN, faimos pentru dovedirea existentei bozonului Higgs,
cand au dat peste intregul corpus al muzicii clasice Occidentale
din secolul IX in interpretarea lui Nico Muhly(!).— (este de
verificat exactitatea celor subliniate).

“Conform raportului, nenumaratele lucrari care compun
acest repertoriu exista intr-un continuum care se afla dincolo de
limitele perceptiei umane. «Muzica clasicad transcende atét
curgerea liniard a timpului cét si a spatiului Euclidian cu care
suntem obignuiti», a relatat Rolf-Dieter Heuer, directorul general
al CERN. «O lucrare muzicald este o entitate misterioasa a
cérei esenta eludeaza total simturile noastre». “

“Fizicienii afirma ca orice inregistrare sau spectacol al
unei piese de muzica clasica este un fel de holograma sonora
proiectatd in realitatea noastra de zi cu zi de catre lucrarea
muzicala reald, ce vibreaza etern intr-un mediu eteric ce
pluteste induntrul sau in jurul nostru in orice moment (...) Chiar
daca oamenii de stiinta au masurat densitatea si incarcatura
muzicii clasice si i-au urmarit plasarea in Cosmos, rolul sau in
Univers inca nu poate fi explicat (...).“
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“Muzica clasica exista intr-o dimensiune impenetrabila
pentru fiintele umane, pesemne c& e posibil s& nu o putem
intelege niciodatd, a afirmat Leonard Susskind, fizician
teoretician la Stanford (...). Este imbucurétor cé stiinta a dovedit
in sférsit cd muzica sélasluieste intr-un tdrdm autonom si
independent, detasat de experientele noastre lumesti, continua
dansul. Dar intrebarea raméne, in primul rdnd, ce cauta muzica
clasica in universul nostru?”

Nu intdmplator, marele matematician si om de cultura
Solomon Marcus afirma, putin inaintea disparitiei sale, ca
Muzica nu a incetat sa-l uimeasca niciodata (!). Poate in
antitezd cu decidentii vietii noastre universitare care o
considera, nu mai zic inca, deoarece a devenit o parere
endemicé in cercurile intelectuale, “o artd a spectacolului’... In
orice caz, metoda transdisciplinaritatii ne poate oferi o directie
fructuoasd de considerare si reconsiderare a unor date
fundamentale in abordarea Muzicii.

SUMMARY

Nicolae Brandus
Music — A Transdisciplinary Object (V)

In this study the author presents a thematic catalogue that is to
be treated and developed according to the principles of
transdisciplinarity. Besides the themes already discussed in the
previous studies regarding MUSIC — A TRANSDISCIPLINARY
OBJECT (I - IV), the author refers to the problematics included
in Professor Victor Giuleanu’s Treatise of Music Theory, which
enunciates roughly all the general themes that constitute the
field of current musicological research, from the sound to the
aesthetics of music, etc. This endeavour is undertaken with the
intention that in the subsequent research planned by the author,
the whole corpus of problematics should be revisited and
approached according to a new methodology.
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Genurile istorice socialeversus
genurile istorice muzicale

De la traditiile originare
la cultura maselor

(1
Oleq Garaz

Genurile muzicii sunt tipologii specifice (culturale,
artistice, muzicale) de participare la existenta colectiva. Este o
afirmatie la fel de simpla precum definitia arhetipurilor, prin care
acestea sunt considerate a fi structuri de profunzime ale naturii
umane’.

Oricare genuri ale oricarei muzici de pe mapamond sunt
tot atatea formule de implicare in simulari simbolice extrem de
dense si dinamice ale existentei. Poate chiar mai mult, genurile
sunt forme si tehnici destinate unui tip specific de existenta
sociala, cu un vast si ramificat sistem institutional (conservare,
formare, propagare) si prin implicare activa a unor mase de
oameni cat mai extinse. Scopurile sunt foarte clare: educarea
imaginativa si emotionala — formarea unei perceptii diferentiate
si elevarea gustului —, propagarea unei imagini simbolice
(generalizate) a sinelui, a lumii (societatii) si a relatiilor sociale,

! Sa definim deci arhetipul ca o constants sau o tendinta esentialad a
spiritului uman. Este o schemé& de organizare, o matritd, in care
materia se schimba, dar contuturile ramin.”, in: Lucian Boia, Pentru o
istorie a imaginarului, Bucuresti: Humanitas, 2000, p. 15. In cautarea
unei definitii a arhetipului se poate recurge, de asemenea, la scrierile
lui Carl Gustav Jund si Gilbert Durand si, deopotriva, ale romanilor
Lucian Blaga si Corin Braga.
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dar si puternica inraurire de sensibilizare Tn scopul omogenizarii
si integrarii in grup sau, altfel spus, una unificatoare.

Sistemul genurilor poate fi conceput intr-o multitudine de
formule. Chiar daca stau drept semn pentru existenta insasi, ca
replici cu sens de sublimare (reintruchipare) metaforica, am
putea considera genurile muzicii ca modele ale unui cadru
determinant formulat ,cuvant cu cuvant’ timp de milenii in
scopul adunarii impreuna a indivizilor umani pentru interactiune,
cunoastere si transformare. Este vorba, intdi de toate, despre
genurile de societati umane, despre dominantele ideologice si,
in general, culturale care definesc, la randul lor, genurile
istorice ale mentalitatilor cu tot cu nevoile lor de un anumit tip
de imaginar, despre organizarea acestora si genurile specifice,
istorice si ele, de interactiune intre indivizi si grupuri. $i,
bineinteles, tipologiile gandirii si practicii muzicii, care doar prin
genurile ei specifice reuseste sa devina o parte integranta a
existentei colective. Ca un mulaj sau ca o replicd fidela la
imaginea societatii in care exista in sensurile cele mai intime si
profunde. Altfel spus, un anumit tip de societate, reclama si
pana la urma elaboreaza genurile care o reprezinta cat mai
fidel.

In cel mai general sens posibil, poate fi vorba despre
spatii istorice sau geografice in calitatea lor de bazine culturale

! intr-adevar, dacid vom compara simfonia cu oricare din genurile
oricarei arte, nu vom gasi nici unul care ar detine «functia
unificatoare». Chiar si acele genuri carora aceasta le-ar fi apropiata,
spre exemplu romanul si drama, raméaneau, in esenta, o arta a trairii
individuale — romanul intr-o masura mai mare, iar drama intr-una mai
mica in virtutea specificului sau teatral. Simfonia insa, cu sprijin pe
posibilitatile emotionale-sugestive ale muzicii, pe aparatul orchestrei,
a realizat prin mijloace pur instrumentale cea mai veche functie a
muzicii — integrarea oamenilor intr-un colectiv [...] Ca si romanul, care,
intr-o celebra definitie, a devenit in secolul al XIX-lea un «epos al
personalitatii», simfonia epicizeaza constiinta individuala, atribuindu-i
un caracter atotcuprinzator si universal. Insa spre deosebire de
roman, simfonia era mult mai «teoretica», deoarece in virtutea
specificului artei muzicale, extragea din empirismul realitatii un sistem
esentializat de relatii si 1l prezenta drept o conceptie generalizata a
existentei umane.”; in: Mark Aranovski, CumgoHu4Yeckue uckaHusi
[Explorari simfonice], Leningrad: Sovetski Kompozitor, 1979, p. 15.
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populate cu diverse specii de manifestari consensuale de
substanta ritualica (referitoare la actul interpretarii muzicale)
prin care cursul existentei sociale este ordonat, articulat si
controlat sau, in esenta, mentinut intre niste limite care fi
asigura normalitatea functionarii si conservarii ca atare. Astfel,
poate fi invocatda imaginea mai multor tipuri istorice de
organizare a existentei sociale, unde genurile muzicii apar fie
ca expresie a modelului de organizare (muzica traditionala
rurala si urbana, muzica bisericeasca si nobiliara), fie drept
consecinta cumulativda a mutatiilor n planul sensibilitatii
colective sau in planul specific al gandirii muzicale.

Bazinul practicilor muzicale traditionale este si cel mai
vechi in sens istoric si cel mai extins Tn sens geografic. Il putem
imagina drept un extrem de extins si complicat ,arhipelag”
compus din totalitatea relativ izolata a unor traditii nationale cu
o existenta proiectata intr-un orizont de milenii. Caracterizat
prin anonimat si oralitate, constituit din genuri practicate
ocazional si in forme fixe, consfintite printr-o practica milenara,
fara vreo evolutie sau progres vizibile ca atare, fara a detine
vreun concept institutional sau al profesionalismului, si fara o
doctrinad fundata stiintific, acest domeniu include totalitatea
fenomenelor considerate a fi genuri regionale’ precum doina
romaneasca, raga indiana, magamul arab, gagaku-ul japonez,
si ca o forma tardiva in plan istoric — bluesul afro-american. Intr-
un plan pur ontologic, practicile muzicale traditionale se
confunda cu existenta insasi a unei comunitaii (tribale sau
rurale) si fac parte integrantda din existenta cotidiana. Un
parametru generic de identificare fundamental pentru acest tip
de practica este cel national, precum si rasial ca semn al
stabilitatii, dar si al specificului local-geografic al zonei in care
exista. Perpetuarea prin transmitere in forma fixa, ca litera de
lege, este un al doilea parametru de identificare, traductibila
prin termenul de bricolaj atadt in acceptiunea antropologului

! Expresia ii apartine cercetatoarei ruse Valentina J. Konen si este
formulata in studiul intitulat MyssikansHo-meopyeckue sudbl XX eeka:
K rnocmaHoske npobrembl [Speciile artistice-muzicale ale secolului
XX: formularea problemei], in: 3mt0del o0 3apybexHol my3bike [Studii
despre muzica de peste hotare, Moskva: Muzika, 1975].
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francez Claude Levy-Strauss, cat si a compozitorului si
muzicologului rus Vladimir Martinov™.

O urmatoare tipologie, a doua ca dimensiune si
importanta in cultura europeana, ar fi bazinul practicilor muzicii
religioase. In spatiul cultural european, aceasta tipologie s-ar
referi in exclusivitate la traditia muzicala a bisericilor crestine —
catolica (tarile vestului european) si ortodoxa (bizantina si
ulterior est-europeand)’. Reprezentand o formd articulatd
conceptual si institufional de practicare a Sacrului, muzica
traditiei bisericesti se edifica drept o prima forma a culturii
muzicale inalte, una profesionala, cu un solid fundament
teoretic, insa in virtutea orientarii ideologice transcendentale, la
randul ei, o cultura a oralitatii, mnemonicului si anonimatului. Ca
alternativa laica, tipologia culturii (muzicale) de curte nobiliara
se edifica drept un element constitutiv secund al culturii
muzicale Tnalte. Pentru practica muzicii, fiecare din cele doua
sfere ale existentei sociale isi formuleaza conceptul si simbolul

Spre deosebire de tradifia componistica profesionala, in care
imperativul noutatii si originalitatii determina operarea cu un material
muzical original conceput de catre un compozitor, gandirea muzicala
traditionala opereaza cu blocuri intonationale-structurale fixe,
legiferate prin referirea la o traditie stabila a practicii muzicale, cu
statut de arhetipuri. In acceptiunea ambilor cercetatori, termenul
bricolaj se refera la tipul de gandire muzicala in care limita extrema a
libertatii creative admise este procedura de permutare a blocurilor
intonational-structurale vizadnd modificari nesemnificative la nivel de
configuratie si nu de alterare structurald sau expresiva a intregului. A
se vedea in acest sens: Claude Levy-Strauss, Mitologice II: Crud si
gatit, Bucuresti: Babel, 1995; si Vladimir Martinov, Korey epemeHu
commnodumopos [Sfarsitul vremii compozitorilor], Moskva: Novii Puti,
2002.

Diferenta intre aceste doua culturi muzicale-religioase ale Europei —
cultura céantului gregorian si cultura cantului bizantin — poate fi
inteleasa prin capacitatea generativa si inraurirea pe care fiecare
traditie o exercita ca determinanta a evolutiei muzicale ulterioare.
Astfel, spre deosebire de caracterul izolat si inchis in traditionalism al
muzicii bizantine, muzica gregoriana serveste drept referent aproape
exclusiv pentru arta componisticd profesionala a Evului Mediu si
Renasterii prin continuitatea Machaut-Palestrina, dar si pentru un al
doilea Tnceput al muzicii sacre occidentale prin traditia coralului
protestant, cu o culminatie in creatia lui Bach si cu multiple ecouri
tardive in muzica lui Brahms, Berg s.a..
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institutional — templul pentru cultura Sacrului si salonul/teatrul
pentru cultura nobiliara-laica. Situate ca aparitie intr-o
consecutie istorica, mai intai biserica si apoi teatrul, acest
model ,bicefal” nu este o inventie a Evului Mediu sau a
Renasterii, ci a Antichitatii grecesti, in care existenta urbana era
impartita prin invecinarea templului si teatrului, insa intr-o
schema diferita, una deschisa tuturor cetatenilor liberi ai
polisului si fara o separare rigida a laicului de religios. $Si anume
din interferenta acestor doua institutii traditionale ale culturii
(muzicale) europene, ia nastere cultura profesionala
componistica.

Titulatura completa ar fi arta componistica profesionala
de ftraditie europeana (Konen), o inventie exclusiva a culturii
muzicale europene, cu o varsta de aproximativ zece secole. Cu
radacini puternice in cultura muzicii sacre in care se origineaza,
aceasta a treia traditie urmeaza cu fidelitate mutatiile in planul
evolutiei sociale, pentru ca doar dupd anul 1700%, odatd cu
laicizarea tot mai pronuntata a societatii, exponentul principal al
acesteia — artistul-compozitor — sa reuseasca abandonul
statutului de angajat aservit institutiei bisericesti sau nobiliare®.
De aceasta data este vorba despre o cultura chiar daca

! Lui Marcel Gauchet fi apartine ideea conform careia anul 1700
reprezinta momentul sfarsitului culturii religioase a Occidentului
european. A se vedea expunerea si spectaculoasa elaborare a
acestei teze in: Marcel Gauchet, Dezvrdjirea lumii: o istorie politicad a
geligiei, Bucuresti: Nemira, 2006.

Deja Johann Sebastian Bach, care ocupa la Leipzig un post de
cantor, este un angajat civil, cvasi-independent, al bisericii. Prin
scrierea lucrarii Abschieds-Symphonie (a Despartirii), nr. 45, in fa-diez
minor (1772), Joseph Haydn isi capata independenta completa. Prin
conflictul violent cu arhiducele Coloredo, Wolfgang Amadeus Mozart
isi asuma statutul de ,liber-profesionist”. Doar Ludwig van Beethoven
ar putea fi considerat un artist-muzician cu adevarat independent,
niciodata aservit, ceea ce 1l prezinta drept un prim si autentic modern
in sensul mai degraba romantic decat iluminist al termenului. Aceasta
insusire a personalitatii si destinului — independenta — a reprezentat
unul din multiplele motive pentru care compozitorul a devenit
referentul principal, daca nu si un fetis, pentru compozitorii romantici
(incepand cu E. T. A. Hoffmann si continudnd cu Robert Schumann,
Richard Wagner si termindnd cu Gustav Mahler si  Arnold
Schdenberg).
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institutionalizata (ca si cultura bisericeasca sau teatrala-laica),
in care figura compozitorului ca ,meserie” liberala cu
obligativitatea unei formari si activitati  profesionale
independente, conceptul de operd (lucrare), statutul de arta a
activitatii, suportul teoretic savant al sistemului de categorii ale
gandirii muzicale, sunt tot atdtea accente distincte ale
excelentei si superioritatii fatd de culturile muzicale de tip
traditional (rural) sau chiar si fata de cea bisericeasca. Ca tip de
gandire muzicala, caracterul distinct al acestei tipologii rezida in
optiunea pentru noutatea materialului muzical si a intregii
conceptii, ambele determinate prin raportarea personalista si
voluntarista a artistului-compozitor la produsul gandirii lui care
este opera muzicalda. Dupa cum observa Valentina Konen,
situdnd acest tip de gandire si practica intre tipologia
traditionala si cea bisericeasca, nu este greu de observat ca
arta componistica profesionala mosteneste aspectul de cultura
muzicala articulata (inalta) mai degraba de la templu si, ulterior,
de la teatru (sau salon), decat de la cultura traditionala a
maselor populare. Intr-un mod cumulativ, ca piloni istorici ai
culturii componistice profesionale pot fi considerate genurile de
missa, opera si simfonie. Fiecare tipologie se prezinta drept un
mulaj de pe ideologia dominanta a epocii: missa pentru cultura
de tip religios si traditia muzicii bisericesti (Evul Mediu si
Renasterea), opera pentru cultura de tip nobiliar-laic (Barocul),
iar simfonia pentru valorile rationaliste-individuale ale unei
culturi democratice (lluminismul), cu o spectaculoasa
ascensiune 1in creatia beethoveniana si cu o culminatie
ulterioara Tn romantismul austro-german. Insa pe langa
sreplicarea” tipului de societate si cultura in care exista, la un
nivel mult mai profund cele trei genuri sunt intrupari ale unei
conceptii asupra fiinfei umane, deoarece

»in fiecare epoca, omenirea are nevoie de un
asemenea gen, care ar putea exprima intr-o forma
generalizata trasaturile esentializate ale unei conceptii
contemporane asupra Omului si pe aceasta baza sa
unifice indivizii intr-un colectiv ideal.”

! Mark Aranovski, Ibid., p. 16.
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In perspectiva istoricd anume simfonia, si nu opera’,
mosteneste missa, devenind o ,missa laicd”, deoarece
corespundea unui ansamblu de trasaturi care o faceau
indispensabila ca gen-mediator si bazin de sinteza intre
esential si exemplar, elevandu-le pe ambele pana la nivelul
universalitatii. In acest sens, Marc Aranovski formuleaza cele
cinci calitati ale simfoniei care 1i confera un statut privilegiat
ntre toate genurile artei componistice profesionale:

1. simfonia se adreseaza unui auditoriu de
masa;

2. (aceasta) reprezenta o forma ciclica mare;

3. ca gen instrumental facilita posibilitatea unei
canonizari (tipizari - n.a.) structurale;

4. canonizarea cuprindea nu doar ciclul n
integralitatea lui, ci si (intr-o anumita masura) si partile
(constitutive - n.a.), pana la atribuirea fiecareia a unei
anumite zone de tempo, a unei imagini de gen, precum
si a unui caracter;

5. (simfonia - n.a.) coniinea o conceptie
canonizaté si umanista asupra fiintei umane.®
Ideea simfoniei ca ciclu se edifica astfel drept o expresie

de varf atat a artei componistice profesionale europene (creatia

Yin indelungata si sinuoasa ei evolutie, opera a trecut prin mai multe
etape de reformulare radicalda anume in virtutea caracterului ei
complex, sintetic si diferentiat prin imbinarea mijloacelor teatrale
(caracterul scenic-dramatic), poetice (libretul), muzicale (cantul
acompaniat, solistic si de ansamblu), coregrafice (baletul) si picturale
Sscenografia).

Aceasta juxtapunere de continuitate intre missa si simfonie o
formuleaza E. T. A. Hoffmann in textul intitulat Die Alte und Neue
Musik, unde in opozitie cu muzica instrumentala pura intrupata Tn
simfoniile lui Beethoven (in cele impare si in special in a lll-a si a V-a)
se situeaza missele lui Palestrina, si nu operele lui Rameau, Piccinni,
Gluck sau Mozart, drept expresie de varf a muzicii vocale pure.
Continuitatea nu este realizata intre missa si opera in virtutea
numitorului comun al vocalitatii, ci in virtutea capacitatii genului de
missa si simfonie de a realiza o sinteza in egala masura exemplara si
universala a conceptiei asupra fiintei umane, intr-o totala conformitate
cu cele afirmate de Marc Aranovski.
® Mark Aranovski, Ibid., p. 17.
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lui Beethoven ca epicentru), cat si in calitate de posibilitate
alternativa celei filosofice, literare (romanul) sau teatrale
(drama), de a realiza intr-o formula esentializata arhetipurile
existentiale ale Omului. Intr-un conceptie simfonica structurata
Tn patru migcari, fiecare constituent ciclic detine un rol semantic
specific. Prima parte prezinta imaginile actiunii prin ipostaza de
Homo agens. A doua parte este focalizata pe gandire si
contemplare — Homo sapiens. Cea de a treia este formulata in
egala masura ca expresie a bucuriei de viata, a exuberantei,
precum si in termenii unei activitati generative care este
joculljoaca — Homo ludens®. Ultima parte a ciclului se edifica
drept sinteza cumulativa a primelor trei ca deschidere inspre
sfera existentei sociale — Homo communis.? Printr-o
extraordinara putere de inraurire asupra gandirii componistice,
aceasta exemplaritate si universalitate a genului de simfonie se
impune ca standard (in cadrul clasicismului vienez) si
determina formularea unui sir cvasi-,sinonimal” de replici
gandite ca genuri tributare precum sonata, cvartetul, concertul
instrumental sau uvertura (in clasicism si romantism). Acest
grup de genuri se instituie drept un filon principal al gandirii
componistice profesionale pe intreaga desfasurare a secolului
al XlIX-lea, debordand in secolul al XX-lea in creatia unor
compozitori precum Prokofiev, Ravel, Sostakovici, Britten s.a.
Un al patrulea bazin tipologic ar fi spatiul culturii
populare, aici fiind vorba despre genurile muzicii urbane, Tn
opozitie cu muzica tradi{ionala a societatji rurale. Drept exemple
relevante a acestei diferente aici ar putea servi, pe de o parte,
muzica traditiei rurale Tn operele Ilui Mussorgski (Boris
Godunov, Hovanscina) si Rimski-Korsakov (Snegurocika,
Zolotoi petusok) sau in simfoniile lui Ceaikovski (Simfonia a IV-
a) si, pe de alta parte, muzica traditiei urbane (populare /
folclorice) In baletul Petruska de lgor Stravinski. In ambele
cazuri — rural si urban — este vorba despre stratul practicilor
muzicale orale, anonime, neprofesionale si neinstitutionalizate.
Acest bazin emerge ca si concurent culturii profesionale inalte
in a doua jumatate a secolului al XIX-lea si pana la urma, sub
forma culturii de masa, se impune in urmatorul secol ca unul

! De la menuet la scherzo...
% Mark Aranovski, Ibid., p. 24.
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dominant. Problema viitoarei culturi muzicale pentru masele
largi Tsi face simfiita prezenta deja prin scrierile lui E. T. A.
Hoffmann si cercul lui intelectual numit Serapionsbrider (1819-
1821) sau in textele lui Robert Schumann, unde compozitorul
imagineaza Fréatia lui David (Davidsbund), un grup de initiafi
uniti impotriva superficialitatii, vulgaritafii si frivolitatii gustului
muzical comun. lar lista poate continua cu nume precum
Weber, Berlioz, Liszt sau Wagner. O cu totul alta tendinta se
releva, deja la inceputul secolului al XX-lea, in articolele lui
Claude Debussy grupate sub titlul sugestiv Domnul Croche —
antidiletant, unde drept cauza poate fi remarcata complexitatea
Jfranscendentala” a muzicii de ftradilie componistica
profesionala. Este evidenta mutatia de la o simpla critica a
filistinilor ignoranti (Schumann) la ,condescendenta” critica a
unui profesionist faia de masele de amatori (Debussy). Drept
cauza a acestei transformari poate servi argumentul ca
»incepand cu perioada «tarzie» a lui Beethoven,
arta muzicala a secolului XIX a tins inspre cresterea
extrema in complexitate a mijloacelor de expresie. Este
suficienta comparatia intre lucrarile lui Haydn, Mozart si
Beethoven al perioadelor «timpurie» si «tarzie» cu
creatia lui Schumann, Berlioz, Liszt, Chopin si Wagner,
pentru a sesiza dimensiunea transformarilor care au
avut loc in aceasta directie. Daca in perioada
clasicismului ruptura Tintre nivelul interpretativ al
profesionistilor si al amatorilor cultivati nu era decat una
relativa si melomanii formati erau in stare sa se
familiarizeze cu lucrarile celei mai noi muzici (aceasta
particularitate ihca pastrandu-si valabilitatea pentru arta
lui Schubert), atunci inspre al doilea sfert al secolului
XIX cerintele profesionalismului muzical au devenit o
bariera insurmontabila pentru diletanti. Doar aceasta
latura a artei profesionale a secolului XIX determina
nevoia unei muzici ceva mai usoare.”

O situatie inca imposibila la inceputul secolului al XIX-
lea, in timpul vietii lui Ludwig van Beethoven sau, spre
exemplu, ulterior in creatia lui Felix Mendelssohn-Bartholdy

! Konen, Ibid., p. 457.
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(ciclul Céantece fara cuvinte pentru pian), ia amploare dupa
1850 si determina patrunderea muzicii considerate ,vulgare”
(genuri traditionale) in genurile muzicii Tnalte. Ca exemplu aici
pot servi intonatiile, stilizarile si citatele din folclorul ebraic n
lucrarile lui Mahler si Sostakovici.

In studiul sau, Valentina Konen mentioneaza mai multe
motive determinante ale acestei rasturnari de situatie:

1. ideologia romantica a izolarii si singuratatii, a
suferinfei si revoltei, a nostalgiei (Byron, Schumann,
Berlioz, Alfred de Musset), incarcatura psihologica
(marturisirea si monologul) si filosofica (meditatia
contemplativa si profunzimea) a ideilor muzicale, au
dislocat bucuria de viata, naivitatea jucausa, umorul si
satira. Sfera comica dispare aproape complet din
orizontul creatiei muzicale romantice;

2. aparifia unui nou tip de public, diferit de
melomanii eruditi ai saloanelor nobiliare, unul orientat pe
consum si pentru care lucrari precum Simfoniile a IX-a
de Beethoven, Bruckner si Mahler, dramele muzicale
wagneriene sau Pelleas si Melisande de Debussy, se
situau peste limita superioara a asteptarilor,
prezentandu-se drept lucrari hipersolicitante in planul
receptarii intelectuale si emotionale, necesitand o inutila
(in opinia publicului) concentrare a tuturor facultatilor
mentale;

3. drept raspuns la noile cerinte ale unui nou
public, apar operete compuse ale lui Offenbach si de cei
doi Strauss, ancorate puternic n resursele expresive ale
noului gen urban al dansului de societate care era
valsul. Tendinta generala a muzicii ,superficiale” era
inspre cantec si dans, inspre atmosfera de agrement,
melodii ugor de memorat si fredonat, inspre genul de
miniaturd si teme concrete ca instantanee ale existentei
cotidiene;

4. criteriul accesibilitatii este urmarit si in lucrarile
compozitorilor scolilor nationale (norvegiana, daneza,
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finlandeza, rusa, poloneza s.a.), unde revenirea la
stratul practicilor muzicale traditionale devine un
imperativ, mai ales in sensul apelarii unei muzici simple
ca expresie si structura.”

Aceasta ascensiune spectaculoasa a  muazicii
considerate ,superficiala” sau ,vulgara” erupe drept reactie la
nivelul tot mai avansat al profesionalismului, al ermetismului tot
mai pronuntat al ideilor, al complexitatii structurale ,indigeste” in
special cu referire la genul simfonic, situatie care produce intr-
un mod biunivoc o atitudine de respingere, desi functia
fundamentala a genurilor muzicii este una de apelare sau,
metaforic vorbind, de invitatie. In situatia in care gandirea
muzicala Tnalta isi formuleaza un ansamblu de genuri care,
practic, nu se mai adreseaza publicului larg, acesta din urma
determina aparitia, articularea si instaurarea unei culturi noi si
diferite, care l-ar reprezenta, i s-ar adresa si l-ar apela in
termeni accesibili acestuia. Invitatie la dans, piesa apartinand
lui Carl Maria von Weber, poate fi considerata ca o geniala
premonitie a viitoarei culturi a maselor, a carei emergenta va
incepe de abia din a doua jumatate a secolului al XIX-a .

In fapt, prin titulatura genurilor — preludiu, cantata,
menuet, suitda, scherzo sau oratoriu —, este vorba despre niste
formule de ,invitatie” la un eveniment anume, conceput pentru a
transmite un continut specific intr-un mod specific, posibil doar
intr-o astfel de formulare si posibil ca eveniment doar printr-un
acord tacit de participare. S-ar putea ca prin aparenia unui
cadru euristic sa razbata si un sens mai profund al genurilor
muzicii, cel coercitiv, prin simplul fapt al reducerii la cumintenie
printr-o seductie a promisiunii, posibila strictamente pe durata
desfasurarii sonoritatii, insa o seductie si o promisiune atat de
diferite de la opera baroca (Rameau si Vivaldi) la cea romantica
(Meyerbeer si Ceaikovski), de la raga indiana (Ravi Shankar) la
bluesul afro-american (Blind Lemon Jefferson) sau de la
minimalismul filmic-muzical al lui Hans Zimmer la obscuritatea
fascinanta a muzicii lui Alexander von Zemlinsky cu a lui
Simfonie lirica op. 18 (1922-'23/'24), in sapte parti, pentru
soprano, bariton si orchestra, pe un text de Rabindranath

! Konen, Ibid., p. 456-464.
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Tagore. Aceasta lucrare monumentala isi gaseste o continuare
la antipod, In cameralitatea Suitei lirice pentru cvartet de corzi
(1925-'26) a lui Alban Berg (a nu se confunda cu Suita liricd de
Edvard Grieg), pe care i-o dedica lui Zemlinsky, fara a uita sa-i
si citeze Simfonia Tn a treia parte a propriului cvartet. Altfel
spus, prin tehnica citatului, Berg invita la participare si, pana la
urma, implicd Simfonia Ilui Zemlinsky 1n propria lucrare,
determindnd ambele lucrari sa interfereze si sa comunice in
pofida oricaror diferente privind durata celor doua lucrari,
numarul de interpreti implicati, caracterul specific al materialului
muzical sau gradele de consisten{a a paletei timbrale. Ce ar
mai fi de zis despre Sinfonia (1968) lui Luciano Berio, o
sinvitatie” hiperbolica la participare, formulata pentru cel putin
douazeci si doi de reprezentanti ai culturii muzicale europene.

Termenul participare ar putea fi infeles in cel putin doua
acceptii. Primul ar putea fi inteles printr-un dublu sens al
participarii, in cazul dat la interpretarea unei lucrari muzicale:
sensul obiectv, fizic-acustic, si cel imaginar, cu consecinfe
psiho-afective atat pentru actantul-interpret, fie pentru actantul-
auditor. Al doilea sens s-ar referi chiar la calitatea de punte
intre doi agenti intentionali activi (expeditorul si destinatarul) —
compozitorul si publicul, pe care o are genul in calitatea lui de
forma specifica de prezentare a lucrarii muzicale prin
intermediul interpretului. Insa daca fintr-un mod intentional
genurile (muzicii) pot fi intelese ca modele bifunctionale — de
emitere si receptare, consensuale si contextuale deopotriva —,
intr-un sens pur practic genurile sunt concepute intai de toate
drept modele de realizare a muzicii ca fapt obiectiv, singurul
destinatar realizator al acestora fiind muzicianul-executant. De
aceasta data, genurile pot fi privite ca modele specifice de
difuzare si astfel un dirijor, in calitatea lui de mediator intre
compozitor si public, s-ar situa intr-un punct de focalizare atat a
compozitorului, cat si a publicului. Pentru interpret insa, acelasi
punct s-ar numi punct de (re)asamblare a lucrarii muzicale in
totalitatea semnificatiilor acesteia, insa o totalitate diferita de
cea a compozitorului ca autor al procedurii initiale de
asamblare. In acest fel ar putea fi formulata imaginea rolurilor
pe care conceptul de gen muzical le atribuie tuturor actantilor
implicati in faptul existentei unei lucrari muzicale.
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O a doua idee s-ar putea referi la actul participarii ca
mijloc de transfer al unui ansamblu de continuturi (idei si
imagini), prin transfer fiind infeleasa o formulare prezentationala
specifica menita sa determine un tip specific de receptare. Este
clar ca optiunea pentru cameral sau monumental urmareste, in
primul rand, o forma optima de receptare a unui continut
specific gandit pentru difuzare Tntr-un context propriu acestuia.
Astfel, formularea unui material muzical in parametrii genului de
lied vor presupune conditii de difuzare diferite de cele ale unui
oratoriu. Un Wiegenlied de Brahms nu va fi potrivit intr-o piata
publica, precum nici o Oda bucuriei de Beethoven nu si-ar avea
locul intr-un salon. Intr-un alt sens, interpretarea Simfoniei a 1X-
a de Beethoven, a Pasiunilor dupa Matei de Bach sau a
tetralogiei Inelul Nibelungului de Wagner sunt tot atatea modele
ale participarii active la existenta sociala, procedura care
implica transferul, propagarea si implementarea ca actiuni de
Lalterare” profunda cu sens de reformulare a imaginarului
colectiv. Nu este dificil de inteles ca aceste lucrari muzicale
detin functia de epicentre generatoare ale unor mutatii in planul
perceptiei, a felului de a recepta si imagina nu doar continuturile
asimilate in timpul auditiei, ci, ulterior, de a (re)imagina pana si
cele mai banale evenimente ale vietii cotidiene®. Continuand
sirul exemplelor cu subiectivismul delicat si fragil al muzicii lui
Chopin sau, intr-un cu totul alt sens, apeland impersonalismul
impresionist al lui Debussy, este vorba despre transformarea
radicala a capacitatii de a auzi si a asculta ceva diferit sau, cu
alte cuvinte, despre deschiderea unor orizonturi in egala

! Chiar daca intr-o forma nu neaparat sesizabila imediat si persistand
mult timp ca latenta, inraurirea exercitata de interpretarea unei lucrari
muzicale modifica atat perceptia, cat si imaginile receptate:
capacitatea de concentrare si focalizare pe firul narativ, pe tipurile de
expresie sau pe detalii proeminente ale sonoritatii, recunoasterea
unor teme in repriza sau a unor elemente tematice in tratarea unei
forme de sonata, diferentierea vocilor intr-o lucrare contrapunctica
renascentista sau baroca, evaluarea inventiei armonice sau timbrale
intr-o lucrare romantica sau impresionista. Cu alte cuvinte, auditia
angajata si diferentiata solicita perceptia si imaginarea in egala
masura, oferind un spor de experienta existentiala imposibil de
dobandit intr-un alt context decat Tn cazul unui concert sau
reprezentatie de opera.
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masura inedite si fascinante ale audibilului. Evolutia
spectaculoasa a capacitatii publicului european de a auzi si,
implicit, de a constientiza exotismul oriental sau hispanic (de
descendenta maura) este vizibila prin alaturarea unor mostre
precum Partea a lll-a din Sonata K. V. 331, Rondo alla turca,
de W. A. Mozart si Preludiul nr. 3, La puerta del vino (Caietul nr.
2) de C. Debussy. In acelasi sens, o considerabila evolutie
culturala se consuma intre Scrisorile persane (1721) ale lui
Montesquieu si romanul Hatiralar ve Sehir (Amintirile si Orasul,
in limba romana tradus cu titlul Istanbul, 2003) al lui Orhan
Pamuk.

Ar fi de luat in calcul cele doua fenomene insofitoare ale
acestor interactiuni participative prin intermediul genurilor
muzicale formulate si descrise de muzicologul german Carl
Dahlhaus: impactul (Wirkung) si receptarea (Rezeption)®.
Ambele fenomene functioneaza intr-o interactiune univoca,
receptarea reprezentdnd o functie a impactului si, intr-un
anumit fel, o unitate de evaluare (instantanee sau in timp), chiar
daca si relativa, a valorii unei lucrari muzicale. Urmarind o
fnraurire cat mai puternica — impact implacabil si receptare cat
mai entuziasta —, una care ar servi intai de toate implementarea
cat mai profunda, compozitorul isi prezinta in public lucrarea
prin identitatea ei de gen: sonata, uvertura, concert, simfonie,
oratoriu, opera. In acest caz, prima propozitie a Prefatei ar
putea fi completata: genurile muzicii sunt tipuri specifice de
participare la existenfa socialda prin structurarea lucrarii
muzicale ca model specific de adresabilitate. Astfel, prin
tipologiile de genuri pot fi infelese tot atatea tipologii de apelare
a unor segmente extinse sau mai putin extinse de public
receptor. Este vorba despre gen ca forma de solicitare si, in
acelasi timp, de invitatie pentru participare la articularea unui
anumit tip de discurs si, ceea ce este mai important, la
implicarea Tntr-un anumit tip de naratiune. lar in aceasta situatie
poate fi vorba despre mai multe modele si tehnici de solicitare
ca tipuri istorice de ofertd. Spre exemplu, cazul criteriului
determinant al dimensiunii denota articularea unor discursuri de
dimensuni mari, cu o durata extinsa si cu o naratiune complexa
si ramificata (missa, opera, simfonia) si, respectiv, de

! Carl Dahlhaus, Les fondements de I'histoire de la musique,
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dimensiuni reduse (tipologia de miniatura vocala sau
instrumentala). Determinanta discursului si naratiunii reclama,
corespunzator, un spatiu mare de difuzare si un public numeros
(genuri monumentale), in opozitie cu un spatiu si un public
restrans (genurile camerale). Dimensiunea este un caracter
determinant si pentru componenta ansamblului de interpreti —
orchestra pentru naratiunea de tip simfonic sau orchestra, cor si
solisti pentru opera si oratoriu, si, la celdlalt pol, doar patru
instrumentisti pentru un cvartet, trei pentru un trio sau chiar
doar doi interpreti pentru un ciclu de lieduri. Acesta ar fi un prim
criteriu de atragere si selectare a publicului.

Spre deosebire de criteriul dimensiunii, definitoriu mai
degraba ca acceptie formala in cel mai general sens posibil, cel
al expresiei {ine de aspectul continutului si este formalizat prin
cele trei tipologii de etos care sunt epicul, dramaticul si liricul.
De aceasta data conexiunea cu sensibilitatea si imaginatia
publicului este mult mai intima, deoarece efectul impresiv al
impactului este realizat in virtutea dominantelor psiho-afective
specifice ale fiecarei persoane participante la actul interpretarii,
fie ca este vorba despre public, fie despre muzicienii-
executanti. Esentialitatea extrem de detaliatda a miniaturilor
instrumentale ale lui Schumann, Ceaikovski sau Rahmaninov,
agresivitatea dramatica si patosul invaziv al simfoniilor
beethoveniene impare — a lll-a, Eroica, a V-a, a Destinului, si a
Vll-a, a Dansului — in opozitie cu monumentalismul epic al
Simfoniei a IX-a, Oda bucuriei, aceasta din urma intr-o
continuitate cu simfoniile vocale ale lui Gustav Mahler sau
Dimitri Sostakovici, cele trei cicluri vocale ale lui Franz Schubert
in opozitie cu dramatismul aceluiasi gen de lucrari din creatia lui
Hugo Wolf, Modest Mussorgski sau, deja intr-o cheie
monumental-simfonica, in ciclurile de lieduri pentru voce si
orchestra ale lui Mahler sau Strauss, toate acestea sunt in
egald masura genuri, chei de lectura si intelegere, dar si
biblioteci de ,mulaje” psiho-afective oferite pentru identificare si
potrivire cu psiho-afectivitatea si imaginatia publicului si
interpretilor.

Prima propozitie din Prefata se constituie, practic, ca o
forma esentializata a definitiei lui Franco Fabbri conform careia
genurile muzicale sunt ,un ansamblu de evenimente (reale sau
posibile) al caror curs este guvernat printr-un set de reguli

66

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 5/2016

acceptate social”*. Chiar dacd ambele definitii tintesc spatiul

existentei sociale, prima pune accent pe termenul participare,
pe cand cea de a doua pe cel de eveniment. lese in evidenta
continutul activ, mobilizator, al primului termen spre deosebire
de simpla si neutra constatare fenomenologica al celui de-al
doilea.

Anume 1in aceasta calitate de eveniment, adica
activitate? concretd de performare, conceptul de gen isi géseste
concretizarea ca fenomen obiectiv, intr-o opozitie totala cu
caracterul pur conceptual si in consecinta abstract al formei sau
stilului muzical. Aceasta acceptie a genului i impune ca
determinanta exclusiva a actului interpretarii, care la randul lui
este singura forma obiectiva de existenta a muzicii.

Intelegand prin genurile muzicii o activitate de
interactiune formativa (biunivoca) intre muzicianul-artist si
masele largi de auditori, ar trebui mentionat caracterul
esentialmente public® (si nu individual-privat) al muzicii ca
funciie a existentei sociale, de al carei spatiu (obiectiv si
imaginar) gandirea si practica muzicala au nevoie vitala pentru
a se fi edificat ca atare. Situat in spatiul public drept spatiu

! Franco Fabbri, A Theory of Musical Genres: Two Applications, in:
Popular Music Perspectives, Ed. D. Horn and P. Tagg; 1981,
Gotebord and Exeter: International Association for the Study of
Popular Music, p. 52-81.

.Lentru  «eveniment muzicaly, definitia «muzicii» data de
semiologistul italian Stefani poate fi considerata valida: «orice tip de
activitate performata in legatura cu orice tip de eveniment care implica
sunetul.»”, in: Fabbri, Ibid., 1.1. Definition.

*in opozitie, drept un gen esentialmente privat, propriu in intimitatea
domestica, se prezinta a fi cantecul de leagan, tipologie de gen
caracteristica mai degraba traditiilor muzicale orale si anonime. Ca
exemplu din literatura componistica aici poate servi Wiegenlied, op.
49 nr. 4, (1868) de Johannes Brahms, tema folosita intr-o forma
variatd in Simfonia a ll-a, op. 73, In Re major (1877), sau songul
Summertime din opera Porgi si Bess (1934) de George Gershwin, in
care compozitorul realizeaza o ingenioasa sinteza intre blues si
cantecul de leagan. Doua exemple mai putin cunoscute sunt tema
trioului din partea a ll-a din Sonata pentru pian K. V. 331 (300i), nr.
11, Tn La major (aprox. 1783), precum si Wiegenlied, D. 498, de Franz
Schubert.
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propriu al existentei lui, genul unei lucrari muzicale isi exercita
si functia convocativa prin puterea de organizare a indivizilor
umani intr-un colectiv de participanti. Doua sunt tipologiile de
genuri ale muzicii care pot fi considerate exemplare, daca nu si
arhetipale in cultura muzicala europeana pentru puterea lor
mobilizatoare, dar si pentru rolul pe care l-au definut in
existenta si imaginarul colectiv — coralul si marsul. Ambele
genuri detin o puternica incarcatura simbolica, stand drept
semne pentru domeniul practicilor religioase (coralul) si, intr-o
opozitie radicala, pentru sfera existentei laice (marsul). Intr-un
sens mai general, o a doua opozitie intervine intre orientarea
transcendentala, sub semnul Sacrului si al valorilor vietii
(coralul), Intr-o antiteza eliminatorie cu sensul martial, agresiv si
razboinic-triumfator, al marsului. Semnificatia insotitoare sacra
a coralului poate fi urmarita in Concertul pentru vioara (cu
subtitlu In memoria unui Tnger, 1935) de Alban Berg, unde in
partea secunda, Adagio, compozitorul foloseste coralul
protestant Es ist genug, cu o durabila genealogie in muzica
europeana — pornind de la originalul lui Johann Rudolf Ahle
(1662) pana la forma consacrata in creatia lui Johann
Sebastian Bach — BWV 60 —, si continuand cu Motetele op. 110
(1890) de Johannes Brahms, Pop-Pourri (1968) de David Del
Tredici sau Variafiuni pe tema unui coral de Bach (1986) de
Edison Denisov. In opoziiie cu profunzimea si intensitatea
trairilor emotionale, mecanicismul uniform si cadentat al
marsului poate fi urmarit in Marsul invaziei din Simfonia a Vll-a,
a Leningradului, de Dimitri Sostakovici sau Tn piesa Mars,
Bringer of War (1914) din suita simfonica Planetele de Gustav
Holst.

Ins& chiar in pofida acestei polaritati, si coralul, si
marsul, fiecare Tn propriul domeniu al confinuturilor si practicilor,
detin o evidentd functie convocativ-ritualica drept numitor
comun pentru caracterul cantabil-vocal al coralului si caracterul
motric-corporal al marsului, aceasta puténd fi considerata o a
doua opozitie de excludere.

Genul de coral se origineaza Tn imagologia Antichitatii
grecesti legata de cele noua muze si practica triuna chorea,
dansul-cant impreuna (coral) al acestora. In esenta, etimologia
ar putea fi dedusa din practica interpretarii monodice la mai
multe voci. Intr-o etapa istoricad ulterioard — cultura crestina
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medievala —, prin termenul coral este desemnat un gen al
cantarii liturgice care pastreaza atat caracterul monodic, dar si
coral al interpretarii. Cu cele doua inceputuri ca evenimente
fondatoare in cultura muzicala europeana — reforma gregoriana
(sf. sec. al Vl-lea) si reforma luterana (inc. sec. al XVl-lea) —,
genul de coral apare ca obiect de implementare in doua actiuni
de organizare comunitara intreprinse la distanta de aproximativ
un mileniu de papa Grigore | (540-604) si, respectiv, Martin
Luther (1483-1546). In primul caz, reforma gregoriana, scopul
urmarit a fost impunerea repertoriilor standardizate ale cantarii
liturgice romane pe intreg teritoriul Europei barbare. In fapt,
omogenizarea prin gen {intea integrarea ideologica-
administrativa a populatiei in cadrul unui concept doctrinar-
statal unitar. Este de remarcat caracterul coercitiv-eliminatoriu
al acestei actiuni din moment ce se intentiona suprascrierea
cantarii romane peste cele mozarabe, galicane sau
ambroziene. Desi urmareste aceleasi scopuri — integrarea
ideologica —, al doilea model, cel al coralului luteran, prezinta o
componenta suplimentara — cantarea congregationala — ca
element de ,aglutinare” a indivizilor singulari in ansambluri
corale prin participarea activa la desfasurarea ritualului liturgic.
Interpretarea colectiva a aceleeasi melodii de coral si, element
important, impartasirea acelorasi trairi emotionale, ambele
ridicate la puterea elanului pasional religios, pot fi considerate
ca functii fundamentale ale conceptului de gen in cémpul
gandirii si practicii muzicale. Nucleul acestor doua modele
istorice poate fi formulat drept sinteza intre faptul convocarii
coercitive si contextul de substanta ritualica.

Intre limitele acceptiilor convocative si ritualice se
articuleaza si contextele sociale cu implicatia genului de mars.
Ambele sensuri sunt vizibile Tn contextul celor doua ritualuri de
trecere — casatoria (marg nuptial) si Tnmormantarea (mars
funebru), ambele presupunénd si forme muzicale standardizate
corespunzatoare ca tip de expresie. Marsul nuptial apare la
inceputul actului al lll-lea din opera Lohengrin (1850) de
Richard Wagner sau Marsul nuptial din Povestea unei nopti de
vard (1826) de Felix Mendelssohn-Bartholdy sunt doua
exemple consacrate ale acestui gen. Prin semnele lui
distinctive, marsul funebru poate fi regasit, spre exemplu, in
repertoriul clasic cameral: tema principala din partea | din
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Sonata in la minor, K. V. 310 (nr. 8, 1778), pentru pian, de W.
A. Mozart; prima tema din partea | din Sonata op. 27, nr. 2, in
do-diez minor (nr. 14, 1801), a Lunii, de L. van Beethoven, sau
in celebra tema a partii a lll-a (Marche funebre) din Sonata nr. 2
op. 35, in si-bemol minor (1839) de F. Chopin. In repertoriul
simfonic marsul funebru este prezent in pariile secunde ale
simfoniilor impare beethoveniene (incepand cu a lll-a, Eroica);
Marsul funerar al lui Siegrfied din actul al lll-lea din opera
Gottesdamerung (WWV 86D); partea secunda a Simfoniei a
Vil-a, (WAB 107), in Mi major (1881-'83) de Anton Bruckner —
un mars funebru la moartea Ilui Wagner, dar si partea I,
Trauermarsch, din Simfonia a V-a, ih do-diez minor (1902) sau
partea a lll-a din Simfonia I-a, In Re major (1887-'88) de Gustav
Mahler (melodia populara germana Bruder Marin sau 1n
varianta franceza — Frére Jacques). Ca o a treia tipologie de
inraurire convocativa, marsul este indispensabil in activitatile
militare, fie ca este vorba despre defilarea cu ocazii festive
(parade militare) sau o simpla marsaluire pe teren (exercitiu sau
mars fortat), fie pe cAmpul de lupta (mai ales in desfasurarea
bataliilor din secolele XVII-XVIII-XIX). A patra tipologie de mars,
chiar daca implica idiomurile de ritm punctat si intonatia
imperativ-invocativa de cvarta ascendenta, reclama un caracter
pur ritualic prin etosul festiv al imnului de stat. In aceasta ultima
tipologie fuzioneaza genealogiile paralele ale genurilor de imn
si mars, pornind de la sensul religios-sacru al imnului in
Antichitate si Evul Mediu, ca tipuri de apelare omagiala
adresata divinitatii, si ajungand pana la sensul laic-profan al
acestui gen, conceput in scopul omagierii directe a noii structuri
de autoritate colectiva care este statul.

Cultura maselor: razboaie, revolutii, totalitarism

In comparatie cu acceleratia evolutiva a Modernismului,
evolutia culturilor muzicale europene anterioare (Renasterea,
Barocul, Clasicismul si inclusiv Romantismul) apare ca una
relativ lenta. lar semnele unei mutatii emergente se releva nu
atat la nivelul culturii profesionale finalte si nici la nivelul
diletantilor instruiti. Chiar daca inca nu poate fi vorba despre
muzica maselor, in a doua jumatate a secolului al XIX-lea poate
fi constatata emergenta unei stari alternative a culturii muzicale,
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aceasta devenind tot mai vizibila prin deplasarea de la muzica
pentru public Thspre muzica publicului, una practicata sau,
poate mai precis, consumata ca divertisment de catre masele
de auditori in afara spatiilor unei filarmonici sau a unui teatru de
opera — cultura valsului vienez si a muzicii practicate in
ambientul parcurilor si localurilor publice. Concomitent,
orientarea inspre muzica maselor (populare) poate fi remarcata
prin emergenta scolilor muzicale nationale — o sinteza originala
(Mussorgski si Grupul celor cinci, dar si Stravinski) sau emulata
(Chopin, Liszt, Grieg, Ceaikovski, Sibelius) de pe canonul
culturii profesionale componistice austro-germane. In acelasi
timp, publicul european descopera (in etape succesive)
exotismul muzical al spatiilor numite orientale — traditii regionale
si genuri ale practicilor muzicale din Indonezia (gamelan),
Japonia (gagaku), India (raga), spatiul culturii arabe (magam)
sau spatiul culturii africane (polifonia vocala si instrumentele de
percutie). Pe langa exotismul sonoritatii si a organizarii sonore,
timp de aproape un secol — de la Debussy si pana la
minimalistii americani —, compozitorii traditiei profesionale
europene descopera mai multe culturi muzicale in care nu
exista conceptul de arta profesionald inaltd sau academica in
virtutea faptului ca aceste culturi nu detin nici conceptul de
institutie, nici de profesionalism in sensul european al
cuvantului, nici de stiinta a muzicii in virtutea oralitafii si
anonimatului care le definesc substania. Cu alte cuvinte,
adevarul artei nu mai apartine elitelor, ci maselor, celor
dintotdeauna exclusi de la ospdful unei culturi bisericesti si
nobiliare la origini, privilegiate la modul exclusiv, insa care nu
mai promite sau propune nimic ntr-o noua realitate sociala.
Aceasta din urma apartine in intregime maselor.

Cumularea celor ftrei contexte — muzica publicului
european (muzica spatiului public urban), traditia muzicii
maselor rurale si tradifia spatiilor orientale — au determinat
relevarea singularitatii culturii muzicale europene si, paradoxal,
ideea suprematiei unei culturi profesionale institutionalizate
asupra celorlalte practici muzicale, considerate fie ,vulgare”, fie
Lprimitive”. Pana la sfarsitul secolului al XIX-lea superioritatea
culturii muzicale europene se valideaza prin a scrie o simfonie,
0 opera sau un concert instrumental, prin a gandi in termenii
unui sistem articulat de organizare sonora precum cel tonal-
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functional si a avea institutii de Tnvatamant muzical si de
propagare a muzicii. Insa deja Debussy descopera si
legifereaza gandirea modala orientala (gamelan) si est-
europeana  (Mussorgski) si  redescopera  modalismul
renascentist (Palestrina), implementeaza exotismul muzicii
spaniole cu radacini in cultura araba, precum si insolitul muzicii
afro-americane. Inca in timpul vietii lui Debussy, Béla Bartok
aprofundeaza aceasta tendinta prin activitatea de culegere a
folclorului maghiar, romanesc, slovac, iar ulterior a celui turcesc
si african (Algeria), publicandu-le in colectii devenite celebre in
calitatea lor de materiale etnomuzicologice referentiale, dar si
implicAnd acest acest material Tn ecuatia propriilor lucrari. Zola
descopera si cultiva o pasiune pentru stampele japoneze,
Picasso colectioneaza masti africane, iar Brancusi inventeaza
sculptura de-a dreptul arhetipala, sondand in profunzime direct
inspre arhaismul unor culturi preistorice, asa cum face si
Stravinski in Sarbatoarea primaverii. Muzica traditiilor excluse —
orale, anonime, neprofesionale si neinstitutionalizate — patrunde
si se instaleaza definitiv in lucrari apar{inand culturii muzicale
inalte ,fisurdnd” si pana la urma ,surpdnd” atat pretinsa
superioritate, cat si exclusivismul acestei culturi insolite care se
identifica drept artd componistica profesionald de traditie
europeana.

Drept consecinta a acestor mutatii produse in ultimele
trei decenii ale secolului al XIX-lea (dupa 1870), Modernismul
se impune printr-o serie de reformulari radicale. Cele mai
distinctive caractere ale sale sunt (1) ,tabularasismul” asumat
fata de orice tip de traditie profesionala a muzicii nalte si
obsesia ,futuristd” a progresului cu orice pref. Drept urmare,
viteza desfasurarii evenimentelor este comutata de la gradual la
exponential. Avantul (2) industrial si maginizarea, mondializarea
treptatd a existenfei economice, extinderea hegemoniei
coloniale a puterilor imperiale (Anglia, Franta, Germania), dar si
a razboiului ca afacere si industrie, radicalizarea si extinderea
migcarilor  colective  contestatare vizdnd  destramarea
contractului social moralmente uzat, au determinat disolutia
mentalitatilor de tip traditionalist. O a treia marca distincta a
culturii moderniste este (3) masificarea si ulterior, ca punct
culminant in evolutia proiectului social, instaurarea regimurilor
totalitare. Este vorba despre un model al articularii istorice a trei
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elemente determinante inclusiv in planul existentei culturale,
care se succed prin reluare in mai mulii pasi: revolutie
(burgheza, 1905-1907), razboi (mondial, 1914-1918), revolutie
(proletara, 1917), razboi (civil, 1918-1922), dictatura (stalinista,
1924/'29-1953/'91) si razboi (1939-1945).

Drept model poate servi istoria Rusiei pe aproape
intreaga derulare a secolului al XX-lea. Succesiunea celor trei
elemente ale existentei politice — revolutie-razboi-dictatura —
sunt exemplare in acest sens. Fiind vorba despre un regim
totalitar, si in plan cultural poate fi vorba despre un caz
exemplar precum cel al culturii sovietice masificate si aservite
dogmelor ideologice marxist-leniniste. In cazul democratiilor
Occidentului euro-american este vorba despre un cu totul alt tip
de cultura a maselor. Chiar daca drept cauza a masificarii
serveste acelasi fenomen al industrializarii, in locul criteriului
ideologic, al caracterului mobilizator si coercitiv, este vorba
despre un criteriu comercial si un pronuntat caracter de
agrement. Celor doua etape — revoluiiile (1905 si 1917) si
construirea noii societafi (1924-1941) — in URSS (pana in 1945)
le corespund (aproape identic) cele trei etape in evolutia
jazzului clasic in Statele Unite — New Orleans (1900-1917/'18),
Chicago (jazzul hot, comercial, 1918-1930) si New York (1930-
1940+). Este de remarcat faptul ca in anii '20 cele doua culturi
de masa — cea americana si cea sovietica — se sincronizeaza
pe durata intregului deceniu. In Statele Unite este vorba despre
anii de aur ai jazzului, portretizati de Francis Scott Fitzgerald in
romanele sale, stilul hot al big-bandurilor si exportul inspre
Europa a jazzului jungle. In URSS-ul stalinist se desfasoara
perioada NEP (Noua Politica Economica), timp in care la
Moscova concerteaza doi interprefi afro-americani
reprezentativi — dansatoarea de cabaret Josephine Baker si
cantaretul de songuri Paul Robson, iar jazzul este transplantat
si acceptat in noua cultura proletara. Aceasta sincronie dureaza
pana in 1929, an in care se prabuseste bursa de pe Wall Street
din New York, eveniment care pune capat anilor de aur dar si
prohibitiei puse pe consumul de alcool, iar in URSS, cu un an
mai tarziu, in 1930, Stalin decreteaza ameteala de prea multe
succese, punand capat liberalizarii si initiind consolidarea
dictaturii si terorii. Moartea Iui Stalin in 1953 corespunde cu
emergenta rock'n'rollului cultura nord-americand, iar o data cu
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moartea dictatorului se poate afirma epuizarea potentialului
evolutiv al regimului sovietic. Astfel, incepand cu anii '50 (etapa
a treia), relevanta si exemplaritatea evolutiva a culturii maselor
apartine in totalitate spatiului tarilor dezvoltate ale Occidentului
euro-american. Tarile est-europene treneaza in totalitarism
pana la inceputul deceniului al noualea, fetisizadnd cultura
populara vestica si trenand intr-un explicabil mimetism.

Progresul tehnologic si emergenta culturi maselor
reformuleaza intr-un mod drastic taxinomia, dar si prioritatile in
structurarea ierarhica a genurilor muzicale ca tipuri de
participare (artistica) la existenta colectiva. Intr-un mod logic,
transformarile in plan social redefinesc si lista tipologiilor de
participare (genurile artei si in special ale muzicii). Inventarea
tehnicilor de inregistrare, a transmisiei radio si a
cinematografului au anulat exclusivitatea interpretarii vii n
favoarea auditiilor de pe disc sau a transmiterii in direct, dar au
si scos muzica din izolarea dintr-un teatru de opera sau dintr-o
filarmonica. Reproductibilitatea neconditionata spatial (oriunde)
sau temporal (oricand) a suprimat oricare forma conventionala
de participare artistica la existenta sociala anume prin anularea
distantei intre mase si evenimentul muzical, anulandu-i calitatea
de eveniment si oferindu-l ca uzantd de ordin cotidian®. Ca
structura de participare la existenta sociala, genul isi pierde
sensul traditional al unei forme artistice de participare, insa nu
si functia de Tnraurire. In noua realitate sociala — a agrementului
generalizat  (societatle democratice) sau a coercitiei
generalizate (societatile totalitare) —, drept calitati distincte ale
conceptului de gen se impun conditionarea si, drept urmare,
manipularea constiintei colective. Arta si cultura maselor nu mai
are un destinatar individual, ci intr-un mod direct -
.personalitatea” de grup.

In comparatie cu modelele culturale anterioare (religios,
nobiliar-monarhic sau burghez), radicalismul modernismului
este cu atadt mai relevant, cu cat lucrurile se clarifica si se
simplificd in egald masura in directia esentializarii si in ciuda
oricarei propensiuni avangardiste, in sensul unei surprinzatoare

! Walter Benjamin, Opera de arta in epoca reproducerii mecanice, in:
Walter Benjamin, lluminari, Cluj-Napoca: Idea Design & Print, 2002.
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relevari a originarului ancestral. De la cultul individualismului
romantic se ajunge la cultul masei ,tribale” de oameni, valorile
devin fetisuri (lozinci publicitare sau ideologice), cultura adopta
calitatea de eufemism, iar idealurile devin fie comerciale, fie
partinice. Coerciia ajunge sa defineasca noua ordine sociala
relationala si participativa, fapt care determina o restrangere la
utilitar ca norma in definirea noilor sarcini si functii ale culturii
muzicale.

De la genul de missa (propriu pentru cultura religioasa a
Evului Mediu si Renasterii), acesta concurat de genul de opera
(cu radacini in ultimile decenii ale Renasterii si 0 spectaculoasa
evolutie prin Baroc, Clasicism si mai ales in Romantism),
competitia concurentiala continua cu genul simfoniei (clasice si
romantice) si culmineaza cu succesorul legitim al celor trei mari
achizitii ale gandirii muzicale europene — un gen axial pentru
intreg secolul al XX-lea care este cantecul. Putand fi inteles ca
o replica laica la genul de coral, acesta ii preia, practic, functiile
Si cu 0 miza puternica daca nu si exclusiva, pe accesibilitate, se
instituie ca o dominantd a culturii muzicale atat intr-un sens
istoric, cat si intr-un sens geografic. Avangarda muzicala a
Tnceputului de secol al XX-lea se oculteaza in elitism tehnicist si
teribilism estetic, penduland Tintre grotesc si jonglerie
constructivista. Astfel cultura componistica profesionala ajunge
sa piarda definitiv rolul dominant ocupat pana la finele secolului
al XIX-lea si sa cedeze in favoarea unei omnisciente culturi a
maselor.

Spre deosebire de contextul istoric al secolului al XVI-
lea, un inceput al expansiunii colonizatoare, In care intreaga
lume era Tmpartita in doua zone de influenta apartinand
regatelor spaniol si portughez, prima jumatate a secolului al XX-
lea afiseaza aceeasi imagine scindata a lumii, insa de aceasta
data intre societatile democratice ale Occidentului european-
american si, in opozitie, cele totalitare, nascute din furnalul
Primului razboi mondial. Acestea din urma, la randul lor, se
diferentiaza prin accentele ideologice puse pe valorile natjunii
(nazismul german) sau ale clasei sociale (bolgsevismul rus). Insa
indiferent de organizarea sociala, planul existentei culturale
este dominat de fenomenul culturii de masd cu un accent
exclusiv pus pe accesibilitate si caracterul de mobilizare prin
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agrement (sensul democratic) sau mobilizare prin coercitie
(totalitarismul nazist sau bolsevic).

Dinamismul extraordinar al culturii occidentale de
agrement Tsi dovedeste fecunditatea prin emergenta
internationala a muzicii de jazz si ulterior prin mondializarea
unei adevarate ,contraculturi” a muzicii rock si a muzicii
comerciale pop. Toate trei traditile se inradacineaza in genul
de cantec. Insa in spatele acestui ,paravan” spectacular, ca
alternativa a liedului clasic european, se dezvolta o a patra,
care este traditia art song. Cantareata de jazz Ella Fitzgerald
(ca si Nat King Cole, Frank Sinatra si pana la Ringo Starr, Rod
Stewart sau Sting) exploateaza acest filon prin interpretarea a
peste doua sute cincizeci de piese adunate sub titlul generic de
,songbook” (titulatura cumulativa fiind Great American
Songbook) si apartinAand mai multor compozitori precum Cole
Porter (1956), Richard Rodgers si Lorenz Hart (1956), Duke
Ellington (1957), Irving Berlin (1958), George si Ira Gershwin
(1959), Harold Arlen (1961), Jerome Kern (1963) si Johnny
Mercer (1964), toate inregistrate sub forma de album la casa de
discuri Verve. Mai multe songuri din aceasta colectie devin
standarduri de jazz, servind ca teme pentru improvizatii solistice
sau colective: Over the Rainbow, It's only a Paper Moon,
Stormy Weather de Harold Arlen; Cheek to Cheek, Puttin' on
the Ritz de Irving Berlin; In a Sentimental Mood, Sophisticated
Lady, Take the 'A' Train de Duke Ellington; Summertime, | Got
Rhythm, The Man | Love, Fascinating Rhythm de George si Ira
Gershwin; precum si nu mai putin celebrele Night and Day si
I've Got You Under My Skin de Cole Porter. Pe langa
melodicitatea captivanta, in toate aceste songuri este de
remarcat elementul ritmic dansant, orientand auditorul Thspre
implicarea coregrafica in interpretare.

De cealalta parte a ,cortinei” (in spatiul celor doua
regimuri totalitare europene) se dezvolta o cu totul alté practica
a genului de cantec, una provenind din marsurile militare (Erica,
Sturmlied, Horst Wessel, Es zittern die morschen Knochen, Es
ist so schon Soldat zu sein, Deutschland erwache, Lily Marlen
s.a., in Germania nazista) si alta din marsurile revolutionare
(MHmeorayuoHan, BapwassiHka, S3amydeH msxesnol Hegornel),
continudnd prin cantecele din Razboiul Civil Rus (1918-1922)
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(Benas apmus - YepHniti 6apoH, Cmerno mbi 6ol notidem™ s.a.,
in Rusia stalinista). Data fiind orientarea ideologica radicala, de
stdnga sau de dreapta, repertoriile fondatoare ale acestor doua
culturi sunt puternic impregnate de o evidenta agresivitate
revendicativa careia, practic, i se aservesc.

A doua componenta fundamentala a ambelor regimuri
totalitare este cea expansionist-militaristd. $i in acest caz,
impreuna cu melodia cantecului este prezent ritmul de mars, si
nu de dans, ca in cazul songurilor americane. Imaginile si
afirmarea bravurii razboinice, ale fortei brute, ale dominatiei si,
din nou, ale razbunarii in numele dreptatii ideologice sau in
numele apararii patriei (in special a celei sovietice), sunt
elemente esentiale in acest tip de repertorii de masa, fiind de
luat Tn calcul inimaginabila cruzime a coliziunii armate a celor
doua regimuri in Al doilea razboi mondial. Reprezentative sunt
doua cantece sovietice, ambele concepute in genul de mars:
primul, scris cu anticiparea viitoarei conflagratii (inainte de 22
iunie 1941) — Ecnu 3aempa eoliHa [Daca maine-i razboi] si al
doilea — Bcmasalti, cmpaHa oepomHas [Ridica-te, tara mareata],
aparut deja dupa declansarea ostilitatilor, un autentic imn al
rezistentei patriotice. Repertoriile artistice in cele doua tabere
beligerante tradeaza un paralelism, daca nu si o identitate: a.
de partea sovietica — Tpu mankucma (Trei tankisti, 1939,
muzica de frati Pokrass), Mapw apmunnepucmos (Marsul
artilerigtilor, 1943, muzica de Tihon Hrennikov) sau chiar Mapw
aguamopos (Marsul aviatorilor, 1920-'23, Iulii Hait), iar b. de
partea germana — Panzerlied (Céantecul tankistilor, 1933,
muzica de Kurt Wiehle).

A treia tipologie de confinuturi se refera la fidelitatea
partinica si proslavirea noii realitati socialiste. Drept cel mai
puternic exemplu in acest sens ar putea servi cantecul LLlupoka
cmpaHa mosi poOHas (lMecHsi o poduHe) [Necuprinsa-i tara mea
natala (Cantec despre patrie)], cu o prima aparitie in filmul

! Exemplar este continutul sacrificial al acestui cantec: Cmesio mbi 8
6ol notidem, 3a enacmb Cosemos, U kak 00uH ympem, B 6opbbe 3a
amo [Curajosi vom merge'n lupta, Pentru puterea Sovietelor, Si toti ca
unul vom muri, Luptand pentru aceasta cauza], precum si titlul unui alt
cantec — Haw Cosemckuli Coro3 rnokapaem eecb mup [Uniunea
noastra Sovietica va pedepsi intreaga lume].
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Lupk [Circ] in 1936. Compus in genul de mars lent, mai
degraba ca imn, cantecul este pe larg propagat drept imagine
oficiala a regimului, chiar daca anul '36 {ine de apogeul terorii
staliniste, cu o culminatie finala in urmatorul an, 1937. Cu toate
acestea, textul cantecului (poetul Vasili Lebedev-Kumaci)
nareaza o imagine paradisiaca: 51 Opyron Takom CTpaHbl He
3Hato, 'ge Tak BonbHO AblwKT Yenosek” [Eu nu cunosc o alta
tara, Unde respiri atata libertate]. Compozitorul acestui cantec,
Isaac Dunaevski (1900-1955), ar putea fi considerat pe buna
dreptate un ,geaman” sovietic al americanilor Irving Berlin,
Jerome Kern si Harold Arlen, deoarece ca si confrafii lui
occidentali, a excelat In toate cele trei forme ale culturii de
masa: genurile de cantec (cu precadere de substanta
patriotica), opereta si muzica de film. Fiind considerat un
.Mozart rosu”, el nu este singurul care exceleaza in domeniul
muzicii de masa si in special al cantecului.

Prin lNecHs secenbix pebsm [Cantecul baietilor voiosi,
1934, din filmul Baietii voiosi] Mapw sHmysuacmoes [Marsul
entuziastilor, 1940, din filmul Calea luminoasa], Dunaevski Ti
concureaza cu succes pe Dimitri Sostakovici (llecHs o
ecmpeyHom, 1932, din filmul Bcmpeuynnkili), Vasili Soloviov-
Sedoi (lModmockosHbie eeyepa, 1955) Matvei Blanter
(Kamiowa®, 1938), Mapw waxmepos ([Marsul minerilor], 1950,
din filmul Joreukue waxmepsi [Minerii din Donetk]) de Tihon
Hrennikov. Aici deja este vorba despre o a patra tipologie de
continuturi, orientate inspre proslavirea socialismului triumfator.

Nici creatia componistica profesionala, sfera a culturii
Tnalte, nu evita insertiile cantecului de mase. Populismul noii
dictaturi a proletarilor si taranilor se materializeaza prin

! Este de remarcat o paradoxala imbinare intre genul de mars militar
si continutul sentimental, poate chiar liric legat de imaginea tinerei
iubite. Atat marsul german Erika (compus de Herms Niel in anii '30 si
popular in Wehrmacht, Kriegsmarine, dar mai ales in trupele SS) sau
celebrul Lili Marlen (1938, a doua varianta, consacratd, muzica
apartinand lui Norbert Schultze), cat si cantecul rus Kamrowa (1938,
compus de Mavei Blanter), nu au nimic in comun cu bravura militara,
cu agresivitatea razboinica sau forta bruta si descriu cu o anumita
doza de hiperbolizare melodramatica sentimentul de dragoste, resimtit
de soldatii de pe front cu atat mai intens, cu cat iminenta mortii era o
realitate a existentei cotidiene in acele conditii.
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fundarea unor organizati ca [lponetkynbt (Organizatiile
proletare de iluminare culturala, din 1917 pana in 1932),
P.AT.M. (Asociatia Rusa a Muzicienilor Proletari, din 1923
pana in 1932) si NMpokonn (Colectivul de productie al studentilor
de la Conservatorul din Moscova, din 1925 pana in 1928). Date
fiind transformarile demografice dramatice ale societatii ruse
dupa Primul razboi mondial (1914-1918, aproximativ cinci
milioane de victime), Revolutia bolsevica (octombrie 1917) si
mai ales Razboiul civil (1918-1922, cincisprezece milioane de
victime) la care poate fi asociata si Teroarea rosie intru
uniformizarea sociala si purificarea societatii de dusmanii de
clasa (intelectualitatea, nobilimea si clerul), noua lume a Rusiei
nu mai era una a lui Stravinski, Rahmaninov, Saliapin sau
Berdiaiev, toti cei patru plecand in exilul european fara nici un
drept de intoarcere. Noua realitate culturala apartinea maselor,
precum si celor trei organizatii care defineau prioritatile a caror
listd era una destul de scurta: 1. eliminarea a tot ceea ce putea
fi considerat neproletar — trecutul muzicii academice clasice,
prezentul gandirii avangardiste, precum si formele culturii
.decazute” burgheze — jazzul si genurile culturii de agrement; 2.
atitudinea eliminatorie fata de profesionalism si formele
complexe ale gandirii componistice universale; 3. incercarea de
a apropia gandirea componistica academica de gustul maselor;
4. considerarea genului de céntec drept nucleu esential al
gandirii muzicale profesionale si 5. formularea unei traditji
componistice profesionale noi, cu continut revolutionar si cu
sprijin pe imnurile proletare si céntecele populare ruse.
Orientarea Tnspre genul de cantec devine astfel un imperativ
ideologic si cultural.

Genul simfoniei vocale, cu o descendenta inca din a IX-
a de Beethoven si continudnd cu simfoniile lui Mahler, Tsi
gaseste o sinteza originala in simfoniile a Xl-a, in sol minor, op.
103, 1905 (1957), de Dimitri Sostakovici, pentru care
compozitorul primeste prestigiosul Premiu Lenin si prin care se
reabiliteaza in fata regimului, a Xll-a, in re minor, op. 112, 1917
(simfonie instrumentala programatica, 1961), a Xlll-a, in si
bemol minor, op. 113, Babii Yar, pentru bas, cor de barbati si
orchestra (1962, dupa poemele lui Evgheni Evtusenko) si a
XIV-a, in sol minor, op. 135, pentru soprana, bas si ansamblu
de corzi cu percutie si dedicata lui Benjamin Britten (1969, pe
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textele poetilor Garcia Llorca, Apollinaire, Kichelbecker si
Rilke). Toate patru simfoniile sunt concepute parca urmand
doua idei ale lui Aram Haciaturian: ,Studiind cantecele, putem
studia istoria tarii noastre (URSS - n.a.). Cantecul este extrem
de drag poporului, functile lui morale si estetice sunt de
neegalat.”. Parafrazdnd, putem afirma ca doar in cele patru
simfonii, la care putem adauga a Vll-a, in Do major, op. 60, A
Leningradului (1941) si a Vlll-a, in do minor, op. 65 (1943),
Sostakovici a scris, de fapt, o ampla istorie recenta a primului
din lume stat bolsevic si a facut-o cu un puternic sprijin pe genul
de cantec. Simfonia a Xl-a, 1905, este conceputa ca o suita din
repertoriile cantecelor revolutionare din timpul primei revolutii
ruse. A Xll-a, 1917, este dedicata imaginii lui V. . Lenin si celei
de a doua revolutii. Simfonia a Xlll-a, Babii Yar, descrie
masacrarea evreilor de catre nazisti langa Kiev. In ordine
cronologica, acesteia 1i pot urma Simfonia a Vll-a, descriind
invazia nazista si lupta poporului sovietic', si a Vlll-a, descriind
ororile razboiului. Cea de a XlV-a simfonie, surprinzator, este
dedicata ideii mortii si se inspira din doua cicluri cu aceasta
tema — Kindertotenlieder [Cantece despre copiii morti] (1901-
'04) de Gustav Mahler si NecHun 1 nnsacku cmeptn [Cantecele si
dansurile mortii] (1875-'77) de Modest Petrovici Mussorgski.

Ca o concluzie la ideile lui Haciaturian, la istoria
»simfonica” a bolsevismului apartinand lui Sostakovici, precum
si la rolul dominant al cantecului in cultura de mase, vine o
mica-mare carte pentru copii scrisd de un alt compozitor
sovietic, Dimitri Borisovici Kabalevski — Despre cele trei balene
si despre multe altele’. De ce balene si de ce trei? Sunt acele

! Ca prototip pentru subiectul confruntarii armate si a luptei pentru
cauza dreapta aici poate servi Uvertura 1812 de Piotr llici Ceaikovski,
cu referire la invazia Marii armate a lui Napoleon in Rusia, inceputa ca
si cea nazista in 22 iunie. Un al doilea exemplu il ofera Serghei
Prokofiev prin cantata Alexandr Nevski, asamblatd din muzica pentru
filmul cu acelasi titlu, in care portretizeaza lupta poporului rus cu
cavalerii ordinului teuton. Asemanator cu chemarea la lupta din
celebrul cantec al lui Alexandrov — CesuweHHas goliHa [Razboiul sfant]
— este corul Bcmaseatime, nodu pycckue [Ridicati-va, rusilor] din
cantata lui Prokofiev.

% Dimitri Kabalevski, Despre cele trei balene si despre multe altele,
Perm: Editura de carte din Perm, 1974.
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vietati mitologice (ca si, de altfel, trei elefan{i sau o {estoasa
gigantica) care sustin lumea muzicii si care sunt cantecul,
dansul si marsul. Ideea compozitorului sovietic este exemplara
din cel putin trei puncte de vedere:

1. cantecul, dansul si marsul sunt noile genuri
dominante ale culturii maselor, o noua si o ultima cultura-
hegemon dupa cea religioasa a Evului Mediu si Renasterii,
dupa cea laica-nobiliara a Barocului iluminist, precum si dupa
cultura democratica a romantismului european;

2. cantecul (solistic si coral), dansul si marsul (aici fiind
asociat si imnul) (paradele si defilarile militare, sportive si
ocazionale, cu prilejul sarbatorilor partinice) sunt trei genuri
fundamentale, ,nuclee” generative ale unui nou tip de cultura
totalitara a maselor proletare sau a oricarei mase de oameni
dominati si controlati printr-o doctrina ideologica dogmatica.
Prin imperativul internationalismului comunist, si cultura
cantecului (revolutionar si patriotic) si, in special al marsului
imnic, capata o propagare internationala;

3. cantecul si dansul sunt cele doua genuri principale cu
valoare arhetipald ale Antichitafii grecesti si care Tsi releva
aceasta valoare in societatile masificate ale secolului al XX-lea.
O forma explicitd de masificare prin gen sau maniera de
interpretare este si cantul coral, fie intr-o maniera monodica (la
manifestatii si intruniri festive), fie intr-o forma mai elevata intr-o
maniera polifonicd sau omofona. Ins& pana si cantarea in cor
poate fi considerata un arhetip al muzicii mostenit de la grecii
antici;

Acest tip de culturd a negrului de oameni* determina o
S|mpI|f|care drastloa a contlnuturllor Si formelor in wrtutea
timp, céantecul, dansul (ca forme profane ale unor practici
candva sacre) si marsul sunt trei operatori mnemonici, trei
tipologii extrem de eficiente de ,rescriere” si uniformizare a
memoriei colective, pentru ca ulterior acesti operatori sa
functioneze in calitatea lor de declangatoare ale unor reaciii

! Expresia metaforica negru de oameni fi apartine filosofului german
contemporan Peter Sloterdijk si este implicata in textul intitulat In
aceeasi barcad: eseu despre hiperpoliticd (traducere de Ovidiu
Tichindeleanu si Konrad Petrovsky), Cluj: Idea, 2002.
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predeterminate de entuziasm, ca un apel determinant de reactii
pavloviene sub forma de operatori convocativi si unificatori. In
virtutea aceleeasi simplitati si, implicit, a (hiper)accesibilitatii,
cele trei genuri sunt si operatori de implementare si, prin
repetare, de ancorare a unor continuturi specifice la niveluri
subliminale ale psihicului uman®. Tn societatile totalitare aceasta
functie o indeplineste cantecul patriotic ca functie a coercitiei
ideologice, pe cand in cele democratice aceste roluri sunt
apanajul publicitatii ca functie a coercitiei comerciale. Atata timp
cat in URSS-ul stalinist publicitatea este interzisa din cauza ca
marfurile sovietice sunt cele mai bune din lume, cantecul
patriotic ar putea fi considerat in calitatea lui de publicitate
ideologica. Tn ambele cazuri esenta efectelor este identics, de a
manipula constiinta, comportamentele si_ atitudinile oamenilor
fata de al{i oameni sau fata de produse. In comparatie cu cele
trei balene ale lui Kabalevski, genurile culturii nalte precum
simfonia, opera, oratoriul si cantata, poemul simfonic, miniatura
vocala si concertul instrumental pierd competitia atat in virtutea
complexitatii structurale sau narative, cat si datorita profunzimii
continuturilor, a rolului esential al virtuozitatii, precum si a
descendentei sale alese dintr-o in egala masura elevata fie prin
,Stigmatele” culturii nobiliare, fie in virtutea profesionalismului
savant. Este evident ca seriozitatea, rafinamentul si
complexitatea au reprezentat tot atatea criterii de excludere prin
atribuirea lor nobletei savante a muzicii clasice — superioare,
elitiste si ,indigeste” — a acestei culturi muzicale care nu mai
poate avea nimic in comun cu arta spontana, orala si anonima
a maselor populare excluse de la prestigiul unei formari
institutionale.

Situatia este cu atdt mai precara in cazul muzicii
serioase avangardiste si a jazzului. Date fiind cele doua situatji
de reformulare ideologica in Germania (nazificata dupa 1933) si

! Drept exemplu aici pot servi repertoriile standardizate ale defilarilor
in masa la cele doua sarbatori partinice — 1 mai si 7 noiembrie. Tot
astfel, si transmiterea radio a imnului de stat al URSS cu inceput de la
ora 6.00, ca semnal de trezire, sau a inviorarii de dimineata cu
incepere de la ora 7.00, pot fi considerate drept practici de
programare a constiintei colective Tnregimentate intr-o ordine
industrializata sau chiar militarizata a existentei sociale.
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Rusia (bolsevizata dupa 1917), in ambele regimuri atat muzica
de jazz, cat si gandirea avangardista dodecafonic-seriala
starnesc controverse si la limita devin practici blamate si
prohibite’. Dacé in Germania nazistd si jazzul, si avangarda
seriala sunt asociate cu conceptul de entartete kunst (arta
degenerata), in Rusia bolsevica atitudinea este ceva mai
diferentiata dat fiind faptul ca la origini jazzul este muzica
fostilor sclavi africani care in ideologia marxist-leninista
reprezinta un grup social asuprit si exploatat, deci unul infratit
cu masele de proletari si tarani de pe toate continentele. Insa in
calitate de cultura de agrement si implicit comerciala a societatji
americane capitaliste, jazzul este o cultura degenerescenta si
deja decazuta, un exemplu de pervertire burgheza a unei traditii
esentialmente pure a popoarelor africane. Cazul avangardei
seriale este unul mult mai complex, dat fiind faptul ca pentru
cultura bolsevica definibila aproape exclusiv drept cultura a
maselor, atonalismul dodecafonic-serial elitist este ih general
considerat, ca si jazzul, o cultura decadenta straina culturii

! Canonul muzicii clasice europene a fost revizuit In mod critic mai
ales in Rusia stalinistd, pe cand in Germania nazista criteriul de
selectie fost unul antisemit, ,curatind” astfel canonul muzicii austro-
germane de ,mpuritati”. Nu este si cazul creatiei lui Ludwig van
Beethoven, recunoscut Tn ambele regimuri — stalinist si nazist — cu
acceptarea lui Piotr llici Ceaikovski de bolsevici, si Richard Wagner de
nazisti. In Rusia bolsevica, muzica lui Beethoven este acceptata in
virtutea etosului ei dramatic, inteles prin grila de lecturd a marxismului
militant, iar drept criteriu suplimentar al acceptarii a servit si simpatia
lui Vladimir llici Lenin, cu gusturi muzicale de altfel mediocre, pentru
muzica Titanului, dar mai ales cuvintele pe care el le rosteste dupa
audierea Sonatei nr. 23, in fa minor, op. 57, Appassionata, n
interpretarea pianistului lakov Flier: ,Nu cunosc nimic mai bun decéat
«Appassionata», sunt gata s-o ascult in fiecare zi. O muzica
fascinanta, supraumana. Intotdeauna ma gandesc cu mandrie, poate
naiva: iata ce minuni pot crea oamenii!”. Potrivirea ideologicd in
special pe criteriile continutului mitologic, a pangermanismului, dar si
a antisemitismului declarat, ridica muzica lui Wagner pana la statutul
de muzica oficiala a celui de al lll-lea Reich. Ca si in cazul
Appassionatei, drept factor decisiv aici serveste adoratia aproape
fanatica a lui Adolf Hitler pentru muzica geniului de la Bayreuth. Din
aceste doua cauze, dupa infrangerea Germaniei in cel de al Doilea
Razboi Mondial, muzica lui Wagner ajunge indezirabila in cultura
stalinistd prin asocierea cu regimul nazist. Interdictia, precum si
criticile sunt suspendate imediat dupa moartea lui Stalin in 1953.
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proletare, una corupta si periculoasa, pe cand in democratiile
occidentale (Europa si Statele Unite ale Americii) acest tip de
gandire componistica este receptat drept un atac revolutionar la
sacrosanctul canon al muzicii clasice si ca o periculoasa
tentativa de rasturnare culturala intreprinsa de mai mulii
compozitori avangardisti ,revoltati” si ca atare ,iconoclasti’ si
JLabularasisti” (Noua scoaléa vienezd — Schénberg, Berg si
Webern, dar si Satie, Russolo, Varése), una asemanatoare in
toti termenii ei cu puciul bolsevic din Rusia.

SUMMARY

Oleg Garaz
The Historical and Social Genres versus Historical Musical
Genres. From Originary Traditions to Mass Culture (I)

The cultural experience of the whole twentieth century clearly
demonstrates that anchoring the theory of genres exclusively in
the art of professional composition in the European tradition will
render musicology incapable of making pertinent assessments
of the objective status quo in the field of musical thought and
practice. Taking the genres in music to be emulations of the
social context that fashions them with the intention of retrieving
from them the clear image of their own identity, the canonical
standards of composition turn out to be insufficient and,
perhaps, even useless in the attempt to understand the nature
of the phenomena and evolutions of music in the immediate
past. Indeed, a century of mass culture centred on song and
dance, on radio and cinema, of propaganda and
commercialisation, of compulsory commodification, of
infantilisation, virtualisation and, consequently, of identity
fluidisation, could not be understood and evaluated according to
Viennese Classicism, or Romanticism or even to vanguard
Modernism. On the other hand, the twentieth century witnesses
the spectacular comeback of the two archetypal genres — song
and dance —, both freed from the censure of intense and
multiple cultural mediations. The recuperative priorities of
postmodernity emphasise and impose the insularity of the
culture of professional composition as an obvious fact, and the
most complex musicological taxonomies of musical genres
adopt the status of footnotes to topical music culture.
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ISTORIOGRAFIE

Texte si documente inedite
Istoria muzicii in autobiografii

(X)

Fondul Sandu Albu
(1

Viorel Cosma

Numele violonistului, dirijorului, compozitorului si
profesorului Sandu Albu (1897-1978) a patruns in muzica
romaneasca datorita faptului ca
" —inca din perioada interbelica —
.| a programat si popularizat
temeinic muzica noastra in Asia
(Irak), la loc de frunte situandu-
se creatia lui George Enescu (al
carui discipol a fost intre anii
1929-1930 si 1934-1936).

L-am cunoscut n
perioada anilor de profesorat la
Liceul de Muzica George
Enescu din Bucuresti, cand ne
vedeam aproape saptamanal,
fiindca - dupa ce mi-a completat
fisa de lexicon (20 iunie 1964)
cu bogata sa cariera
internationald in 3 continente
(Europa, Asia, America) — l-am
convins sa-si astearna pe hartie,
memoriile de activitate artistica. Dispunea de o arhiva
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documentara extrem de voluminoasa (afise, programe de sala,
cronici muzicale de peste hotare, in limbile araba, engleza,
franceza, germana, italiana, etc.), cu toate momentele
importante din cariera sa didactica si concertistica. Prima
provocare, dar si cea mai fructuoasa, a fost intalnirea cu
George Enescu, lectiile particulare cu maestrul, detalile de
interpretare a celor trei Sonate pentru pian si vioara, precum si
Impresiile din copiléarie, partituri executate frecvent de Sandu
Albu pe toate meridianele lumii. A preluat exemplul lui George
Enescu de a programa in toate recitalurile sale muzica colegilor
romani (Otescu, Silvestri, Stan Golestan, Filip Lazar, loan
Scarlatescu, George Enacovici, Marcel Mihalovici, Mircea
Chiriac, etc.), mai ales in orasele marunte ale Romaniei
(Caracal, Ramnicu-Valcea, Dej, Satu Mare, Campina, Giurgiu,
Bacau). Nu era putin lucru sa prezinti muzica romaneasca
contemporana in Germania, dar mai ales in Irak si Liban (1939-
1940).

Autobiografia lui Sandu Albu mi s-a parut atat de
spectaculoasa (mai ales in popularizarea Sonatei pentru vioara
si pian ,in caracter popular roménesc” de George Enescu incat
i-am propus sa transforme fisa autobiografica intr-o carte. Sub
titlul ,Cu vioara prin lume”, Sandu Albu a realizat o lucrare
memorialistica plind de date documentare, extrem de pretioase
pentru muzica romaneasca din perioada 1920-1946, pe care i-
am propus sa o tipareasca. Fara a fi un virtuoz al viorii de talia
Lolei Bobescu, lon Voicu, Stefan Ruha, Virgil Pop, profesorul
Sandu Albu a ramas un interpret constiincios al instrumentului
la nivelul lui George Enacovici si Constantin Nottara, ambii
interpreti si compozitori, precum Sandu Albu. Indemnat de
George Enescu sa-si indrepte tehnica violonistica si catre viola
(asa cum a facut-o si dascalul sau), Sandu Albu a devenit
profesor de viold si la Conservatoarele din Bucuresti si
Baghdad. Apeland la ajutorul scriitorului Alexandru Bilciurescu,
cartea a aparut in 1972.

Un loc aparte in prezenta schita autobiografica il ocupa
repertoriul pe care I-a abordat vreme de jumatate de veac, la
loc de frunte situdndu-se primele auditi in Roméania ale
Concertelor de vioard cu orchestra de George Enescu, Karol
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Szymanovsky, Jean Sibelius si Aram Haciaturian. Tocmai
datorita varietatii repertoriului sau, Sandu Albu s-a bucurat de
colaborarea cu cei mai reprezentativi sefi de orchestra romani,
de la George Enescu, lon Nonna Otescu, Theodor Rogalski,
Mihail Jora, Constantin Silvestri, Egizzio Massini, Alfred
Alessandrescu pana la Eugen Pricope, Mircea Barsan, Igor
Ciornei, Victor Golescu, Paul Popescu, s.a. Nu mai putin
spectaculoasa se prezinta in insemnarile sale intreaga galerie a
pianistilor acompaniatori alaturi de care si-a sustinut recitalurile
(M. Jora, Th. Roglaski, Madeleine Cocorascu, Cella
Delavrancea, lon Filionescu, N. Caravia, |. Scarlatescu,
Dagobert Buchholz, culminand cu... George Enescu!)

Repatrierea in Roméania (1959) a marcat inceputul unei
cariere didactice la Liceul de muzica ,George Enescu” si la
Conservatorul de muzica, incheiata la Institutul Pedagogic din
Bucuresti, unde si-a faurit o prestigioasa catedra de vioara/viola
in invatamandul artistic romanesc. Pacat de repertoriul didactic
(destul de bogat) care nu s-a tiparit nici pana astazi, fiindca
experienta de profesor a lui Sandu Albu la Conservatoarele din
S.U.A. si Baghdad s-a concretizat intr-o serie de piese
instrumentale camerale si concertante, demne de a fi
promovate si in zilele noastre in invatamantul profesional
autohton contemporan.

Autobiografia lui Sandu Albu completeaza armonios
textele similare publicate pa&na astazi, cu precizarea ca
activitatea violonistului si profesorului roman in SUA si Irak, se
singularizeaza in memorialistica roméneasca, reprezentand
pata de culoare a unui muzician roman care si-a cladit o cariera
internationala intr-un moment de afirmare a scolii muzicale
nationale in context universal.
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Mica schita biografica
Sandu Albu
(1)

M-am nascut in anul 1897, 22 august, la Sinaia. Am vazut
lumina zilelor inre-o casutd mai mult decat modesta. Tatal meu
tinea in arenda restaurantul garii.

Ce ciudat, parintii mei — ambii transilvaneni — sa ajunga in
judetul Prahova, la Sinaial!

Ei venisera aici prin anii 1878-1879.

Tatal meu, Lazar Albu, nascut in 1857, era var de al
doilea cu poetul St. O. losif. Parintii mei se trageau dintr-o
familie de gospodari din satul Draug pe atunci, acum Drauseni;
nu departe de Sibiu si Brasov, in judetul Tarnava Mare. Tata fsi
facuse armata la Viena, vizitase Berlinul si Budapesta. Vorbea
bine si scria in limba germana cu litere gotice, pe care mi le-a
predat si mie la varsta de 5 ani. De asemeni, vorbea bine limba
ungara si binisor cea franceza. Tata era un om bun si bland, cu
o memorie rara, inclinat spre intelectualitate si avea o fire de
artist. Bietul tata, daca ar fi avut norocul unei educatii
sistematice si alte indrumari, poate ca viata Iui ar fi capatat o
alta infatisare! Pe cand asa, s-a aciuiat in comert, pentru care
nu avea pic de talent. Lipsit de simt practic, fire contemplativa,
sensibil la ceea ce era frumos, a avut parte de o viata
nenorocita. Fiind naiv si increzator, cadea adesea in plasa
impostorilor.

Am fost ultimul din cei patru copii; un frate mai mare
Stefan (Fanica) si doua surori, Paulina si Eliza.

Mama mea, Elisabeta, nascutda Comsa, era de o fire
darza, plina de vointa si perseverenta. Antiteza cu firea tatalui
meu. Se nascuse in comuna Cata, nu departe de Brasov. Tatal
ei fusese invatator.

Mama isi dadea seama de nepriceperea tatalui meu in
ale comertului si intretinea deseori cu dansul discutii aprige
care mi-au ,leganat” primii ani ai copilariei.
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insa, amandoi fiind perseverenti, cinstiti si muncitori, au
reusit sa se mentina la Sinaia, unde au trait peste 40 de ani,
iubiti si stimati de toti.

Cu banii economisiti, tata a inceput sa-si construiasca, in
centrul orasului, un hotel-restaurant, numit ,Bulevard”. Banii
insa nu i-au ajuns si s-a imprumutat de unde a putut si in orice
conditii, ca mai tarziu, prin anul 1901, s& se produca o
catastrofa in viata noastra. Din pricina unor giruri date pe polite
unor rude ce nu le-au achitat la timp, hotelul-restaurant a fost
scos in vanzare, iar noi cu totii am fost evacuati si ne-am dus la
Ciulnita. De acolo am fost nevoiti sa plecam dupa o incercare
nereusitd cu restaurantul din localitate. Ne-am retras la
Bucuresti intr-o casutda de mahala situata pe strada
Grozavescu. Aici, din 1902-1904, am cunoscut mizeria. Mama
mea — fire mai pozitivd — a facut eforturi supra-omenesti,
depunand orice munca spre a ne hrani si a ne imbraca; pe
cand bietul tata — fire mai idealistd — certat cu aspectele
practice ale vietii, a incercat — unul dupa altul - tot felul de mici
negoturi, unul mai infructuos si mai himeric decéat celalalt.

Dar, iata ca orizontul incepe sa se lumineze. Tata
reuseste sa ia cu chirie, de la noul lui proprietar din Sinaia,
Hotelul Bulevard, unul si acelasi hotel cu cel construit cu cétiva
ani inainte! latd-ne din nou intorsi in frumosul oras unde ma
nascusem.

Din prima perioada a vietii mele la Sinaia, trebuie sa
mentionez faptul ca parintii mei capatasera protectia familiei
Grigore Ghica fost diplomat, a carui sotie Marieta era nascuta
Kesco, fiind sora nefericitei regine Natalia a Serbiei care murise
asasinata. Parintii mei - si in special mama — devenisera
oameni de incredere ai familiei Ghica care aveau o vila la
Sinaia, nu departe de manastire.

In casa Marietei Ghica am vazut primul pian cu coada Si,
spre mirarea si delectarea mea, apasam pe cate o clapa,
ascultandu-i indelung vibratiile, cand aveam varsta de 3-4 ani.

La Sinaia venea orchestra Ministerului Lucrarilor Publice
ce dadea, in aer liber, concerte gratuite pe terasa cofetariei
Riegler din Parc.
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Stateam parca hipnotizat ore si ore intregi si ascultam cu
atentie concertul. Tnainte chiar de a intra in clasele primare,
incepusem sa recunosc unele piese mai mici, ca: Grieg, Suita
Peer Gynt; Dvofak, Simfonia ,Din Lumea Noud” etc.

Afland despre pasiunea mea pentru muzica céativa
melomani mai inlesniti au propus parintilor mei sa ma ia cu
dansii la Paris, unde sa-mi incep si sa-mi desavarsesc educatia
si cultura muzicala.

Din pacate, mama a refuzat sa se desparta de ultimu-i
copil, lipsindu-ma astfel de primul si cel mai serios noroc ce se
ivise In calea mea. Probabil ca ii era teama sa nu ma instrainez
de parinti. Egoism sau iubire? In orice caz, o mare greseala.

Tmplinisem de acum varsta de 7 ani si tata m-a inscris,
cam prin 1904, la scoala primara nr.1 de la Soseaua Kisseleff,
unde mi-a fost profesoara vestita Smara Gheorghiu.

In primavara anului 1905, cand am revenit cu familia la
Sinaia am fost transferat la scoala primara locala, unde am avut
ca profesori pe lon Luican, care picta si canta la vioara si pe G.
Dumitrescu-Mugur, tanar entuziast si iubitor de literatura ce ne
declama, plin de patos, versuri.

Acesti doi profesori mi-au lasat o amintire de neuitat. Uniti
prin afinitati artistice, puneau in scena comedii si piesele in care
jucau elevii cei mai rasariti.

Avand memorie pentru versuri, am invatat cu usurinta
Penes Curcanul pe care l-am jucat in costum de Dorobant, tot
sub imboldul si sub conducerea profesorului G.D.Mugur, pe
care l-am reintalnit apoi prin 1934-1937 cand era director la
Radiodifuziune, iar eu seful controlului muzical.

Pana cand am plecat la liceul din Ploiesti, in 1908, viata
mea s-a scurs la Sinaia, frumoasa, senina si plina de incredere
din viitor... Eram doar inca un copil!... Ani minunati strabatuti de
amintiri duioase! Vara veneau oameni din toate punctele tarii,
sa-si petreaca vacanta, sa faca excursii si s& schimbe aerul
imbécsit al oraselor de ses intr-o atmosfera binefacatoare,
tonica, ozonata. Dar si iernile erau placute la Sinaia, acele ierni
patriarhale cu tuneluri de zapada, cu bataile scolarilor prin
nameti, cu bulgari aruncati de fiecare tabara adversa.
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In epoca aceea, incepusera timid si ia nastere sporturile
de iarna sub impulsul catorva sportivi entuziasti.

Ce pacat, insa, ca putin mai tarziu, frumusetea peisajului
a fost intinata de prezenta snobilor care veneau la Casino sa
risipeasca averi si bani la masa verde a ruletei si bacaralei!

Ce frumoase erau, in timpul copilariei mele, plimbarile cu
sania de zile mari, la sarbatorile de iarna.

Pe timpul sezonului de vara, eram nevoiti s& ne angajam
de la Bucuresti sefi-bucatari, gras retribuiti si cu pretentii de
mari artisti culinari. Cum insa niciunul din acestia nu reusea sa
multumeasca pe mama, care era foarte pretentioasa pentru
clientii ei, i concedia in toiul sezonului si se apuca dansa de
gatit, spre multumirea oaspetilor care spuneau:

Se cunoaste ca se ocupa iar Madam Albu de noi.

Asa |-am vazut de copil la noi in restaurant pe Cincinat
Pavelescu, pe |.L.Caragiale si alti multi oameni cu renume,
academicieni, actori si muzicieni, ca de pilda D. Dinicu, dirijorul.

Dar aceasta munca devenea pentru dansa din ce in ce
mai grea si cu vremea a devenit foarte nervoasa si irascibila.

Fratele meu Fanica intrase ca voluntar in Regimentul 3
Rosiori si fiind un baiat foarte chipes, blond cu ochi albastri, era
tare mandru de uniforma lui cu penaj la chipiu si de sabia ce-i
dadea un aspect de muschetar modern, El se gandea numai la
fete si petreceri, fapt care |-a facut sa-si rateze viata, desi avea
o dulce voce de tenor si un exceptional talent pentru desen.

Si surorile mele erau chipese. Cu si fara voia mamei,
extrem de severa cu ele, fetele mergeau la patinaj cu baieti ca
Aurel Manolescu, fratele actorului lon Manolescu, si allii ce
incepusera a le face curte.

in ce ma priveste traiam un inceput de trezire in fata
frumusetilor naturii, atat de vii acolo in munti, ma desfatam cu
splendorile poeziilor citite si ma vrajeau armoniile senine al
muzicii, sub bagheta priceputa a profesorului Constantiu. Astfel,
am facut cunostintd cu muzica lui Kiriac, Musicescu si allii,
infiorAndu-ma la expresivitatea acordurilor corale.

Eram mandru de prietenia ce mi-au aratau toti memobrii
corului — baieti si fete, in frunte cu dirijorul - si am devenit si mai
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mandru cand am figurat pe statul de plata cu cativa lei lunar,
primii bani castigati prin muzica!

Dar incantarile Sinaiei Tn anii copilariei au culminat cu
concertele din Parc, ce aveau loc in fiecare dupa amiaza de
vara, canta fanfara, bine strunitd de maiorul Kratochwill — un
german sever si cu barba impunatoare — alterna cu piesele
clasice ale orchestrei simfonice, dirijate de D. Dinicu, la terasa
cofetariei Riegler.

Stateam neclintit acolo si devenisem prietenul fidel al
membrilor orchestrei, neputdnd pricepe cum diversitatea
timbrurilor putea sa raspunda la dorinta muzicienilor si la
cerintele dirijorului.

Odata cu terminarea scolii primare si inscrierea mea la
liceul ,Petru si Pavel” din Ploiesti, a zburat si farmecul copilariei.
Au inceput grijile si durerea instrainarii din sanul familiei si al
despartirii de scumpa mea Sinaia, unde mi-am deschis ochii
spre frumos, unde am cunoscut oameni manierati si de-o mare
elegantad vestimentara. Acesti insi privilegiati insa, duceau o
viata de huzur si de risipa, rezervata unei minoritati, care risipea
adevarate averi la Cazinoul unde tronau jocurile de noroc ale
baronului Carcai...

Parca ma vad intrdnd de méana cu tata, pe portile
impunatoare si infricosatoare — pentru mine! — ale liceului ,Sf.
Petru si Pavel” din Ploiesti unde am fost inscris in clasa |-a A,
in toamna anului 1908...

Dupa aceasta formalitate, tata a inceput peste tot sa se
intereseze de o gazda buna pentru mine. Nu-mi amintesc cine
i-a recomandat familia Sechergiu din Strada Juga-Urs, foarte
apropiata de liceu.

Dupa vreo doua luni de la inceperea cursurilor, spre
bucuria mea au venit sa ma vada mama si o sora; ele mi-au
adus o multime de bunatati, salvare culinara pentru mine caci
doamna Sechergiu era de o meschinarie nemaipomenita in ale
mesei, intelegdnd sa aiba maximum de profit de pe urma
elevilor gazduiti!
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Cand au venit ai mei, incarcati cu mezeluri, pasari fripte,
prajituri si dulceturi, doamna Sechergiu s-a luat bine pe langa
mama, nemaicontenind cu laudele la adresa mea.

Dupa plecarea mamei, a luat in ,pastrare” merindele si le-
a pastrat atat de bine, incat nici n-am apucat sa gust din ele,
fiindca — spunea ea — se si terminaseral

Liceul din Ploiesti era renumit prin severitate si invatatura
serioasa. Directorul Nae Lazarescu, profesor de matematici,
era foarte crunt.

Uniforma era din stofa grosolana si aspra; gulerul avea
doua numere mari si vizibile, brodate cu fir | Sapca la fel. Toate
uniformele erau identice ca si sapca; nu se admitea nicio
abatere in privinta calitatii stofei sau taieturii; se interzicea orice
fantezie a elevului dornic de-o stofa mai buna sau mai frumos
intocmita, tendintele spre lux si eleganta fiind aspru pedepsite.

Lectiile se faceau cu multa severitate. Copiatul la teza se
pedepsea si cu carcera — spaima noastra a elevilor. Dar in scurt
timp ne-am deprins cu aceasta disciplina. Am inceput a indragi
pe profesori, printre care am avut norocul a numara unele
somitati ca |. Bassarabescu (scriitorul), Bercescu Sylvan
(scriitorul), I. Riga, Orasanu, Manicatide, Emil Ludvig (fizica),
Munteanu-Rimnic (istorie), Traian Mihai (roména si latina), I.
Croitoru (muzica), Tomescu (desen) si multi altii.

Am invatat carte serioasa in cei sase ani petrecuti acolo.
Lectia de fizica si chimia aveau loc in laboratoarele bine utilate
ale liceului. Fiecare elev facea experiente, avand la dispozitie
eprubete, acizi, saruri, aparate, etc. Profesorul nostru de chimie
era Constantinescu, si il poreclisem ,Tocand” din pricina
experientelor facute extrem de migalos.

Intre cei 60 de elevi ai clasei noastre, precum si din cei
peste 800 de scolari ai liceului s-au legat prietenii indisolubile
care pana azi au infrant vitregia vremurilor.

in clasa a lll-a si a IV-a am avut profesor pe lon Croitoru
— tanar entuziast si plin de simt artistic. Profesorul nostru facea
un cor foarte bun. La liceul din Ploiesti, eram cufundat in tristete
si plangeam cu cateva zile inainte.
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Ai mei erau foarte mandri de cunostintele ce le
dobandisem, precum si de uniforma mea noua de liceu. Eram
un copil ascultator si muncitor, invatam destul de bine la toate
materiile si-mi dadeam silintele sa nu fiu o dezamagire pentru
parintii mei.

Bineinteles ca indatda ce soseam la Sinaia, reluam
legaturile cu profesorul Constantiu si cu cei din cor, unde
cantam cu insufletire, la toate sarbatorile.

Cand am trecut in clasa a ll-a, tata a rugat pe cineva sa-
mi aduca de la Bucuresti o vioara si o metoda pentru invatarea
acestui instrument. 1l rugasem pe tata sa-mi faca acest dar,
impresionat fiind de |autarii care cantau zilnic, la pranz si seara,
la usa din dos a restaurantului nostru, romante si valsuri, pentru
clientii asezati la mese.

Tn vara aceea (1909) am véazut prima vioara si l-am rugat
pe profesorul Constantiu, sa-mi dea cateva indrumari. Nu stia
nici el prea mult, de-abia descurcandu-se in Metoda | de Klenk,
totusi, el a fost acela care mi-a pus vioara in mana, spre marea
mea bucurie. Dar, aceasta bucurie n-a fost de prea lunga
duratad. Mama, vazand ca se apropie toamna si eu eram atéat de
inamorat de vioara incat nu mai puneam mana pe nicio carte,
de teama sa nu devin si eu un lautar — asa cum ii vedeam zilnic
pe la noi — s-a enervat intr-o zi, a dat cu vioara de pamant si mi-
a facut-o praf!

Am plans amar dupa ,Viorica” mea. Si astfel a luat sfarsit
primul meu vis de a canta la vioara. A trebuit sa plec din nou cu
instrainarea in suflet, la liceu, la Ploiesti, sa devin sclavul
severului program scolar, cu latina, matematica, geografia si al
disciplinei spartane ce domnea acolo. Singura mea multumire
erau lectiile de muzica si de cor cu profesorul lon Croitoru.

Céand am trecut in clasa a Ill-a, am spus parintilor ca nu
mai vreau sa stau in gazda la sotii Sechergiu, care se intreceau
in meschinarie si ne lasau sa murim de foame.

Tata m-a dat la un pension situat departe in strada
,Campina”. Pana la liceu mergeam ,in front”, traversand piata si
centrul orasului. Acolo am cazut din lac in put. Hrana era
proasta si insuficientd. lernile erau friguroase in dormitoarele
vaste si neincalzite. Baietii ascundeau sub mantale bucati de
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lemne pe care le azvérleau in soba ,dupa stingere”, si dupa
ultima vizita a pedagogului de serviciu.

In clasa a lll-a, tata mi-a cumparat si adus la pension o a
doua vioara (galbena si aspra la sunet) impreuna cu cateva
note.

In orele libere, incurajat de profesorul lonescu, zis
,Bibanul”, studiam in sufrageria pensionului, duminica si dupa
amiezile, cand era liniste. ,Bibanul” canta si el la vioara si era
desigur mai avansat ca mine. Ne descurcam unul pe altul in
metodele si studiile lui Klenk, Blumenstengel si Kayser. Acestea
din urma Tmi placeau mai mult si le interpretam dramatic,
paralel cu piese mici In genul Trédumerei de Schumann,
Humoresque de Dvorak si bucati de Drdla.

Aveam drept exemplu pe violonistul-vedeta al liceului Titi
(Constantin) Vladescu. El canta cu sentiment Legenda de
Wienawski. Cu el am luat si cateva lectii. Titi VIadescu mergea
la Conservatorul din Bucuresti unde era elevul lui Geza von
Kresz. Acest profesor, fost elev al lui Hubay la Budapesta, era
pe atunci concertmaestrul orchestrei Ministerului Instructiunii
Publice, dirijate de D. Dinicu. Orchestra dadea concerte
regulate la Ateneu, si vara la Sinaia. Geza von Kresz era un
violonist cu multa scoala si stil, cam rece in executie, care a
facut carierd in muzicd de camera in Canada si America. El
urmase ca prim violonist lui K. Flesch, care a plecat dupa 2-3
ani din Bucuresti, find inca de tanar numit profesor la
Conservatorul din Berlin.

S-a mai intdmplat ca prin anii 1910-1911, a venit in tara si
George Enescu, dupa o indelungata sedere la Paris. A dat si un
recital la Ploiesti, avand un public foarte numeros si facandu-i-
se 0 manifestare grandioasa de catre elevii liceului si ai altor
scoli din oras. Enescu ne-a raspuns cu multéd modestie si cu un
accent frantuzesc de care se scuza.

L-am reauzit apoi, n timpul verii, ntr-un recital la
Cazinoul din Sinaia, pentru prima oara in Ciaccona de Bach.
Nici nu puteam pricepe cum scoate din vioara atatea voci si
atatea efecte de care eu — bineinteles — habar n-aveam. Dar
toate acestea au fost un imbold si o incurajare ca sa studiez
sistematic la vioara.
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[...] Am sosit la Constanta in seara zilei de 11 noiembrie
1959. Din partea Ministerului de Externe ne-a intdmpinat un
functionar trimis in acest scop. Dupa terminarea formalitatilor
vamale si altele, am sosit la Bucuresti in dimineata zilei de 12
noiembrie.

[...] Intre timp, am prezentat lucrari numeroase la Uniunea
Compozitorilor, unde am fost ales membru definitiv in toamna
lui 1960.

Printre colegii care m-au primit cu caldura, mentionez in
special pe Paul Constantinescu si C. Stroescu. Apoi am vizitat
pe maestrul Cuclin si Sabin Dragoi si pe multi altii din ogorul
vietii noastre muzicale.

Prietenul meu din copilarie, inginerul Virgil Mihailescu, m-
a dus la compozitorul Elly Roman, ce-mi fusese de mult folos in
primii mei pasi.

[...] Prin 1963, prietenul Romeo Draghici, reintors de la
Basel si Vevey, unde vizitase pe vaduva lui George Enescu, mi-
a facut cunoscut Concertul pentru vioard si orchestra,
neterminat si compus la Paris in 1985, cand maestrul avea
numai 11 ani! In anumite locuri ale acestei compozitii se poate
intrezari influenta folclorului nostru.

[...] Ce pacat ca maestrul Enescu , chiar adolescent cum
era, n-a scris si un ,finale”. El a executat o singura data
concertul, cu orchestra de studenti a Conservatorului din Paris;
apoi a abandonat lucrarea, nefiind probabil multumit de dansa.
Curand dupa aceea a scris Poema Romana, urmata peste 6-7
ani de cele doua Rapsodii pentru orchestra, dedicAndu-se astfel
folclorului nostru, pe care a reusit chiar de atunci sa-l toarne
ntr-o forma nepieritoare.

L-am intrebat o data pe maestrul Enescu de ce nu scrie
un concert de vioara si mi-a raspuns ca genul acesta nu-I
intereseaza.

[...] La Uniunea Compozitorilor, ca si la catedra de vioara
a Conservatorului ,Ciprian Porumbescu” am mai prezentat un
manunchi de cadente compuse de mine pentru cinci din cele 8
concerte de Mozart cunoscute, ca si pentru Follia de Corelli,
Concertul Il de Paganini. Aceasta din urma fiind recomandata
Editurii muzicale pentru tiparire.
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[...] Tn iarna lui 1967 am mai concertat la RAmnicu-Valcea
si Sibiu (in sala Filarmonicii), find acompaniat la pian de
profesoara Mira Ghisoiu, fiica compozitorului Christide,
animatorul Ateneului din Caracal, de care ma leaga atatea si
atatea amintiri din tinerete... Am avut fericirea de a interpreta cu
dansul toate trei Sonatele sale si Impresiile din copildrie, op.28
si, In plus, in putinele, dar neuitatele lectii de interpretare pe
care a hinevoit a-mi da sporadic, cand gasea timp, la Sinaia,
Bucuresti, New York si Paris, acompaniindu-ma intotdeauna pe
dinafara in Concertele de Beethoven, Brahms, Mozart nr. 5 si
nr. 7, Poemul de Chausson, Tziganne de Ravel, Sonata (Duo
0p.162) de Schubert, Sonata a doua de Schumann.

La pian, Enescu era o vesnica incéntare, prin coloritul
infinit ce-l dadea inflexiunilor temelor muzicale, prin pulsatia
ritmica interiorizata, prin viata febrild ce o insufla celui mai
marunt amanunt muzical, fie el ritmic, dinamic, agogic, raportat
intotdeauna la chintesenta muzicii interpretate. Exigenta sa
ritmica, dinamica si expresiva era extrema; de aceea aveam
cea mai mare grija sa cunosc partiturile in prealabil, in cele mai
microscopice amanunte, pentru a putea apoi turna intr-o
interpretare valabila, sub suflul datator de viata al maestrului la
pian, interpretarea piesei.

Aceasta incantare ce o revarsa din plin asupra mea era o
adevarata inspiratie in tot timpul repetitilor si lectiilor de
interpretare, si mai ales pe scena, in concert, unde maestrul
predomina ca un leu, nu prin forta sonoritatilor sale la pian, ci
prin focul interior si frumusetea inspirata a frazelor muzicale.
Colegii mei pianisti stiu mai bine ca mine cat de elocventa era
pedalizarea sa prin care scotea din pian efecte inedite,
estompari si reliefari ale planurilor sonore si arhitecturii
muzicale. [...] Neuitate-mi sunt delicatele atingeri de clape, ca o
broderie find, de la inceputul Sonatei a lll-a, careia i se
suprapune melodia de vis si de dor a vioarei. Febrilitatea
accentelor launtrice pasionante ale temelor ce urmeaza,
caldura fierbinte din  momentele culminante, ritmica
patrunzatoare dar infundata in tema intermediara (de hora),
contopirea ritmurilor si motivelor fintr-o dezvoltare fina si
aproape neaparenta fac din aceasta prima miscare a Sonatei a
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lI-a, una din minunile componisticii din secolul nostru. Nostalgia
clopotelor la stana da impresia aerului rarefiat din varf de
munte, apoi clopotul magarului stanei, cu talanga-i mai groasa,
toate subordonate fluierului plin de dor al pastorului (in partea a
2-a a Sonatei), cuprind in dezvoltarea gradata si tumultuoase
momente epice, ca si pasaje onomatopeice, in imitatie de
pasarele. Toate acestea, Enescu le sublinia prin pianistica-i sui
generis de creator, inimitabila, adaugand in acelasi timp si
fredonari de motive, sugestive si pasionante, cu neuitatu-i
timbru de bariton.

[...] Stralucirea crescanda catre sfarsitul Sonatei era
fulgerata de tunetele de la mana stanga, pe care maestrul le
scotea cu un dramatism de neinchipuit. Marturisesc ca numai
forta ce o imprima ritmului la pian te putea tine in picioare in
aceasta avalansa de temperament, oricat ai fi posedat de bine
textul violonistic.

[.] In ce priveste lectile de interpretare,
acompaniamentele orchestrale redate din memorie de catre
dansul la pian erau intotdeauna insotite de explicatii si intregiri
vocale, sugerdnd unele instrumente din orchestrd. In
Concertele de Mozart, de exemplu, m-a sfatuit s& ma gandesc
la operele mozartiene cu diferite voci pe scena si sa pun chiar
din imaginatie cuvinte (italiene) pe diferitele motive din
Concerte, pentru a avea imaginea justa.

In rezumat, Incantarea de a-1 avea pe maestrul Enescu
drept partener la pian era unica. El te inspira, te facea sa dai
ceea ce nici nu banuiai ca este in tine.

Uneori, sugestii de diferite feluri de vibrato, evitarea
oricarui glissando exagerat sau de prost gust, sugestii pentru
cel mai propice loc specific unei fraze sau intentii muzicale in
intrebuintarea arcusului erau cu totul edificatoare. Foarte rar
discuta o digitatie: ,Principalul e sa sune clar” — spunea el. Dar
intotdeauna insista asupra tempilor justi, asupra nuantelor de
ton cele mai propice frazei, asupra dinamicilor. Nimic nu era
plicticos, nimic academic; totul era plin de o viatd intensa si
noua, si de o poezie care stia sa respecte intotdeauna stilul
epocii. Era un indrumator si un animator cum poate nu a mai
fost altul!
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SUMMARY

Viorel Cosma

Original Texts and Documents.
Music History in Autobiographies (X)
The Sandu Albu Archive (I)

The name of violinist, conductor, composer and teacher Sandu
Albu (1897-1978) is engraved in the annals of Romanian music
because ever since the interwar period he disseminated and
thoroughly popularized our music in Asia (Iraqg), granting
primacy to the oeuvre of George Enescu (whose disciple he
was between 1929-1930 and 1934-1936).

His return to Romania (1959) marked the beginning of a
teaching career at the “George Enescu” Music High School and
at the Music Conservatoire, concluded at the Pedagogical
Institute in Bucharest, where he founded a prestigious
department of violin and viola in Romanian artistic education.
The activity of the Romanian violinist and teacher stands out in
Romanian memoirism through the international career he
forged at a time when our national school asserted itself within
the international context.

Traducerea rezumatelor: Alina Bottez
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